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^Derechos  asegurados  conforme  á la  ley . 


INTRODUCCION. 

Necesidad  de  los  conocimientos  anatómicos  en  su 
aplicación  á las  Bellas  Artes. 


L’  art  doit  commencer,  comme  la  sagesse, 
par  la  connaissance  de  nous-mémes. 

WlNCIÍELMANN. 

El  estudio  de  la  anatomía  de  las  formas  ha  llegado  á 
ser  de  una  importancia  capital  para  los  artistas.  JN'o  bas- 
ta saber  copiar  con  fidelidad  los  modelos,  aunque  se  ten- 
ga un  pulso  seguro  para  armonizar  las  curvas  y las  rec- 
tas que  determinan  la  forma,  las  proporciones,  las  acti- 
tudes y aun  las  expresiones,  así  como  tampoco  es  sufi- 
ciente el  estudio  del  antiguo,  del  yeso  y del  natural,  si 
solo  se  adquiere  una  sujeción  servil  para  trasladar  con 
el  lápiz,  con  el  pincel  ó con  el  buril  las  líneas  de  la  na- 
turaleza. Es  preciso  que  al  ejercicio  constante  de  la  co- 
pia del  modelo  ó del  natural,  se  agregue  el  conocimiento 
exacto  del  por  qué  de  las  actitudes,  de  las  formas  y de 
la  expresión.  Solo  así  se  consigue  animar  una  figura,  un 
grupo  ó un  mármol.  El  artista  que  iguora  la  constitu- 
ción fundamental  del  cuerpo  humano  y los  órganos  que 
determinan  sus  distintos  movimientos  y la  expresión  del 
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semblante,  será  solo  un  copista  fiel  de  la  naturaleza,  y 
aunque  el  manejo  de  su  paleta  sea  puro  y suave,  vigo- 
roso y vivo,  según  las  circunstancias,  sus  figuras  adole- 
cerán de  defectos  anatómicos  que  imprimirán  rudeza  y 
tosquedad  á las  figuras,  como  si  hubieran  sido  la  copia 
fiel  de  una  pieza  de  madera  mal  tallada. 

El  artista  no  solo  tiene  que  ser  el  copista  fiel  de  la  na- 
turaleza, sino  que  debe  interpretar  todos  los  movimien- 
tos de  esa  misma  naturaleza  en  acción,  ¿y  cuál  no  será  la 
importancia  del  estudio  anatómico  de  los  músculos  y las 
líneas  que  los  dibujan  en  el  semblante  para  interpretar 
las  pasiones  que  ponen  en  juego  esos  músculos! 

Causa  extrañeza  que  hoy  dia  en  que  abundan  las  o- 
bras  de  anatomía  y en  que  el  estudio  de  la  constitución 
del  cuerpo  humano  es  muy  común,  el  arte  tenga  que 
inspirarse  en  el  estudio  del  antiguo,  en  esos  modelos  que 
conservan  todavía  la  pureza  de  las  formas,  por  no  decir 
que  la  vida  en  toda  la  plenitud  de  su  vigor  y frescura  de 
la  raza  que  rindió  culto  á la  belleza  y á la  verdad  de  la 
naturaleza.  Todavía  son  de  una  admiración  constante 
y modelos  para  estudios  detenidos  la  Venus  de  Milo, 
del  Museo  de  Louvre;  el  Gladiador  de  Agasias,  de  Efe- 
so  del  Palacio  Borghese;  el  Discóbolo  de  Namydes,  de 
Argos;  el  Fauno  danzante,  del  Museo  Vaticano;  el  Sáti- 
ro de  Práxiteles,  del  Museo  Vaticano;  el  Teseo  y el  Ili- 
sus  deEidias  del  Partenon,  el  Hércules  Farnesio,  y otros 
varios  modelos  que  aunque  mutilados  dejan  adivinar  la 
vida  que  ha  animado  esos  mármoles,  por  la  verdad  y la 
belleza  con  que  se  han  modelado  las  mejores  líneas  que 
ha  producido  la  naturaleza  en  un  cuerpo  humano.  En 
todos  estos  modelos  no  solo  hay  exactitud  anatómica  en 
las  formas,  sino  elegancia  en  las  actitudes,  verdad  en  los 
movimientos,  animación  y corrección  en  el  conjunto,  en 
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relación  con  el  sexo,  la  edad,  la  situación  propia  de  ca- 
da individuo  que  traduce  perfectamente  la  acción  y has- 
ta la  intención  del  modelo  real.  Y si  esto  pudo  realizar 
el  arte  sobre  el  mármol,  sobre  la  piedra,  en  donde  la 
mano  del  artista  tenia  que  animar  las  líneas,  las  masas, 
el  total  de  la  obra  para  dejar  sobre  ella  el  soplo  del  ge- 
nio y que  hablara  á los  sentidos  por  la  verdad  de  la  in- 
terpretación, ¿qué  no  alcanzada  el  pincel  que  trasladaba 
al  lienzo  ó á los  muros,  el  colorido  de  la  naturaleza,  el 
contraste,  la  entonación,  y basta  el  espacio  que  estable- 
ce las  relaciones  de  unos  cuerpos  con  otros!  El  espíri- 
tu griego  vive  en  el  arte  como  el  testimonio  del  genio  de 
aquella  raza  viril  y entusiasta,  apasionada  por  todo  lo 
bello,  todo  lo  grande,  todo  lo  sublime.  Soñaba  en  el  cie- 
lo y creo  su  Olimpo;  amaba  la  belleza  y creó  su  Vénus; 
gustaba  de  oir  notas  cadenciosas  y aparecieron  los  rap- 
sadas;  quiso  monumentos  dignos  de  su  genio  y levantó 
el  Partenon  y los  Propileos;  buscó  una  gloria  sobrehu- 
mana y tuvo  las  Termopilas.  ¿Qué  mas  puede  pedirse 
á una  raza  llegada  al  apogeo  de  su  cultura,  que  no  lo 
baya  realizado  el  pueblo  griego,  si  el  testamento  de  su 
gloria,  legado  á la  humanidad,  está  escrito  en  las  conste- 
laciones del  cielo,  en  los  mármoles  de  la  tierra  y en  los 

cantos  épicos  de  sus  Tirteo,  Píndaro  y Homero! 

Si  los  griegos  alcanzaron  la  perfección  en  la  plástica 
de  las  formas,  fué  debido  á la  forma  de  la  educación  cí- 
vica de  la  raza.  Es  verdad  que  ni  Galeno  ni  Hipócrates, 
fundadores  del  arte  médica,  babian  hecho  disecciones 
para  que  pudiesen  haber  enseñado  á los  artistas  de  su 
época  la  anatomía  de  las  formas;  pero  en  cambio,  estos 
estudiaban  constantemente  en  los  gimnasios  las  actitu- 
des, los  movimientos,  y tenian  siempre  ante  su  vista  mo- 
delos de  jóvenes  bien  desarrollados  y de  mujeres  perfec- 
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tamente  conformadas.  Triné,  que  fascinaba  por  su  be- 
lleza, era  un  tipo,  pero  no  un  tipo  raro;  y las  Vénus  de 
Suid  y de  Milo  no  son  sino  el  modelo  de  alguna  de  tan- 
tas bellezas  que  se  desarrollaban  bajo  aquel  cielo,  como 
las  flores  en  el  Himeto  ó en  el  Parnaso. 

Los  artistas  griegos  estudiaban,  pues,  en  el  natural; 
pero  no  estudiaban  como  se  estudia  en  nuestra  época, 
en  cuerpos  inmóviles,  en  una  posición  que  acaba  por 
fatigar  al  modelo  y hace  que  la  copia  fiel  tenga  algo  de 
rígido,  tetánico,  casi  cataléptico,  cuando  no  hay  tal  laxi- 
tud que  los  miembros  aparecen  como  dislocados.  Y sin 
embargo,  la  copia  es  fiel;  pero  solo  el  verdadero  artista 
puede  corregir  estos  defectos  quizá,  mas  por  obra  del 
genio  que  por  un  conocimiento  científico  del  por  qué  de 
la  corrección.  No  culpemos,  sin  embargo,  á los  artistas, 
porque  sus  obras  están  en  relación  con  las  costumbres. 
Agasias,  Tidias  y Práxiteles,  estaban  acostumbrados 
desde  niños  á ver  desnudos  á los  jóvenes  en  el  gimnasio 
y su  vista  habia  adivinado  la  contracción  de  tales  gru- 
pos musculares  y la  relajación  de  otros  en  la  lucha,  ha- 
bían comprendido  la  belleza  de  las  formas  hercúleas  en 
el  juego  de  los  Discóbolos,  y su  imaginación  de  artista 
habia  concebido  mil  y mil  veces  toda  la  belleza  de  los 
contornos  suaves  en  contraposición  de  las  eminencias 
pronunciadas  de  una  constitución  femenina  y de  una 
constitución  hercúlea.  El  estudio  comparativo  entre  un 
atleta  y una  Triné  les  era  muy  común. 

Hoy  que  las  costumbres  han  cambiado,  el  artista  tie- 
ne que  encerrarse  en  su  estudio  con  el  modelo,  para  pro- 
ceder á la  copia  del  desnudo,  y ¿cuántas  fatigas,  cuántos 
pasos  perdidos,  cuánto  tiempo  gastado,  cuántas  decep- 
ciones sufridas  para  lograr  un  modelo  que  no  satisface 
enteramente  la  concepción  de  la  belleza  plástica,  y que 
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por  su  ignorancia  es  incapaz  de  cooperar  á la  obra  del 
artista  para  interpretar  el  papel  que  tiene  que  represen- 
tar? De  aquí  la  necesidad  absoluta  del  conocimiento  de 
la  anatomía  de  las  formas,  de  la  mecánica  del  cuerpo 
humano,  para  corregir  con  los  datos  de  la  ciencia  las  im- 
perfecciones de  la  naturaleza  cuando  se  trata  de  imitar 
y acercarse  en  lo  posible  á la  verdad  de  aquella,  en  la 
expresión  mas  pura  de  sus  líneas  y contornos,  en  la  sua- 
vidad y contraste  de  sus  colores,  en  la  naturalidad  de  los 
movimientos  y en  la  corrección  de  las  expresiones,  para 
imprimirles  el  soplo  de  vida  á las  figuras.  Un  cuadro  b 
una  estatua  que  no  hablan  al  espíritu,  que  no  traducen 
la  acción,  no  son  sino  copias  de  naturaleza  muerta. 

Carlos  Blanc  dice  que  “el  dibujo  es  el  sexo  masculino 
del  arte,  y el  color  el  sexo  femenino”  y en  la  corrección 
de  la  figura  la  armonía  de  las  líneas  es  de  tal  importan- 
cia, que  sin  ese  requisito  jamás  se  conseguirá  la  verdad 
en  la  imitación  de  la  naturaleza.  Es  un  error  de  que 
adolecen  muchos  artistas,  el  creer  que  la  corrección  del 
dibujo  solo  es  esencial  en  la  escultura  y en  la  arquitec- 
tura, porque  en  la  pintura  el  colorido  lo  hace  todo.  Pe- 
ro basta  reflexionar  en  que  la  naturaleza  misma,  aun- 
que rica  y variada  en  sus  colores  para  presentar  sus  ob- 
jetos, diferencia  sus  caracteres  específicos  entre  sí  y 
entre  otros  muchos  de  igual  colorido  por  la  forma  geo- 
métrica que  presentan.  Así  pues,  la  utilidad  del  dibujo 
lineal  es  indisputable  como  fundamento  de  las  artes  del 
dibujo;  el  estudio  de  la  geometría  es  conveniente  á todos, 
indispensable  al  arquitecto;  el  conocimiento  profundo 
del  dibujo  natural  asegura  el  éxito  al  pintor,  aunque  sus 
obras  no  lleguen  á ser  modelos  en  el  arte.  Es  que  estos 
artistas  á que  hemos  hecho  alusión,  tienen  la  misma 
preocupación  que  Diderot,  quien  decia:  “el  dibujo  les  da 
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forma  á los  seres  y el  color  les  da  vida,”  pero  cuántos 
grabados,  cuántos  cuadros  hechos  á lápiz  ó con  tinta  de 
china,  tienen  tanta  vida,  que  la  imaginación  mas  exigen- 
te suprime  en  ellos  el  colorido.  Esta  simple  reflexión 
viene  á confirmar  la  tesis  que  venimos  sosteniendo  so- 
bre la  importancia  del  conocimiento  de  las  formas  del 
cuerpo  humano  y las  leyes  que  presiden  á la  mecánica 
de  los  movimientos  y á la  revelación  de  las  expresio- 
nes. Si  el  color  fuera  el  único  que  diese  vida  á los  ob- 
jetos, y muy  especialmente  á la  figura  humana,  no  po- 
dría adivinarse  la  raza  á que  perteneciera  una  figura  en 
un  grupo,  sino  diferenciándola  por  el  colorido,  y precisa- 
mente la  corrección  del  dibujo  hace  resaltar  la  cabeza 
ulótrica  del  negro  y el  lábio  prominente  y ancho  que  ca- 
racteriza la  raza,  de  la  cabellera  rizada  y boca  perfilada 
de  la  raza  blanca. 

Desde  la  mas  remota  antigüedad  se  ha  considerado 
la  línea  recta  como  la  línea  perfecta,  siendo  la  curva  una 
línea  imperfecta.  Pitágoras  representaba  el  infinito  por 
la  recta  porque  siempre  es  semejante  á sí  misma  y Ga- 
lileo  completando  la  idea  de  Pitágoras  dijo:  “la  línea  rec- 
ta es  la  circunferencia  de  un  círculo  infinito.”  La  coor- 
dinación perfecta  de  rectas  y curvas  es  lo  que  engendra 
la  figura  y los  modernos  sostienen  que  la  recta  contri- 
buye á la  formación  de  las  figuras  magestuosas,  es  la 
base  del  arte  monumental,  es  en  una  palabra  la  virilidad  ' 
del  arte,  en  tanto  que  la  curva  es  la  gracia,  la  belleza, 
la  suavidad  en  las  formas  y se  le  considera  como  la  com- 
pañera de  la  recta,  de  cuya  unión  armonizada  resultan 
las  formas  bellas,  elegantes,  en  todos  los  dominios  del 
arte.  Nosotros  encontramos  justas  las  apreciaciones  de 
los  privilegiados  que  cultivan  las  artes  bellas,  y creemos 
que  la  razón  está  en  las  mismas  leyes  de  la  naturaleza 
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de  los  séres.  La  recta  contribuye  á dar  magestad  al  ar- 
te monumental,  porque  es  el  elemento  fundamental  de 
las  formas  en  el  reino  inorgánico.  Los  cristales  que  for- 
man los  agregados  minerales  y las  rocas,  son  el  resulta- 
do del  juego  de  las  líneas  rectas,  según  las  leyes  de  la 
geometría  y de  la  cristalización  á cada  especie.  La  rec- 
ta es  pues  el  símbolo  de  la  estabilidad,  de  la  figura,  de 
la  fuerza.  Por  el  contrario,  la  curva  que  engendra  la  es- 
fera, forma  el  elemento  principal  de  los  elementos  figu- 
rados en  la  serie  organizada  y se  presta  al  cambio  de  las 
formas,  y puede  considerarse  como  el  símbolo  de  la  va- 
riación, de  la  belleza  en  las  formas,  por  la  no  fijeza  de 
esos  elementos.  Esta  nocion  científica  aplicada  á las  lí- 
neas en  el  dominio  de  las  bellas  artes  está  conforme  con 
lo  expuesto  por  Blanc,  en  su  Gramática  de  las  artes  del 
dibujo,  cuando  dice:  “El  carácter  mas  sensible  de  la  lí- 
nea recta,  es  que  puede  considerarse  como  el  símbolo  de 
la  unidad,  porque  no  hay  mas  que  una  línea  recta,  en 
tanto  que  las  líneas  curvas  son  innumerables,  lo  que  ha- 
ce considerar  á la  línea  curva  como  una  imágen  de  la 
variedad.” 

Ahora  bien,  continuando  nuestro  análisis  sobre  la  im- 
portancia de  la  anatomía,  puede  decirse  que  el  esqueleto 
es  á la  figura  lo  que  la  recta  al  arte  monumental,  pues 
es  el  que  da  estabilidad  al  conjunto,  y las  formas  en  las 
cuales  desempñan  un  papel  importante  las  curvas,  son 
las  que  le  dan  gracia,  soltura  y belleza.  La  magestad 
de  una  figura  está  pues  perfectamente  armonizada  por 
las  leyes  mismas  de  la  naturaleza  con  su  belleza.  La  vi- 
rilidad se  traduce  no  solo  por  la  robustez  de  la  muscu- 
latura y la  expresión  severa  del  semblante,  así  como  la 
gracia  de  la  mujer,  por  la  suavidad  en  la  curvatura  de 
sus  formas  y la  dulce  y risueña  expresión  de  su  rostro. 
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La  fábula,  que  revela  en  algunos  puntos  nociones  pre- 
ciosas sobre  el  desarrollo  intelectual  de  los  hombres  pri- 
mitivos, representa  en  un  grabado  antiguo  sobre  piedra, 
á Prometeo  modelando  un  esqueleto;  en  otras  piedras 
se  le  representa  midiendo  las  proporciones  del  cuerpo,  y 
en  otros  grabados  aparece  pesando  diversas  partes  tam- 
bién del  cuerpo.  Y la  misma  fábula  condena  á un  supli- 
cio eterno  en  la  roca  de  la  Scytia  al  infeliz  escultor  que 
robó  el  fuego  del  cielo  para  civilizar  á los  hombres!  Estas 
tradiciones,  ¿no  están  demostrando  que  desde  la  cuna 
del  arte  se  rendia  culto  al  estudio  exacto  de  la  figura 
humana,  estudiándola  en  los  elementos  que  la  constitu- 
yen! 

Los  griegos  llamaron  simetría  á las  condiciones  de  me- 
dida de  unas  partes  en  relación  con  el  todo.  Las  leyes 
de  la  simetría  entre  los  griegos  corresponden  á la  deter- 
minación de  las  proporciones  entre  los  modernos,  es  decir, 
“la  relación  constante  de  los  miembros  entre  sí  y de  ca- 
da miembro  con  el  cuerpo  entero,  de  tal  manera,  que 
siendo  conocida  la  medida  de  una  sola  parte,  se  pueda 
inducir  á la  vez  la  medida  de  las  otras  partes  y del  todo.” 
Olí.  Blanc.  Grammaire  des  arts  du  dessin. 

Yr  estas  proporciones  no  se  pueden  determinar  con 
pleno  conocimiento,  sino  es  por  medio  del  estudio  del 
esqueleto.  Las  proporciones  que  se  consideraban  como 
clásicas  en  tiempo  de  Vitrubio,  eran  inexactas;  de  aquí 
que  hasta  la  época  del  Eenacimiento,  los  trabajos  de  cé- 
lebres anatómicos,  como  Mundini  de  Luzi  (1310),  Ticia- 
no  y Andrés  Yesal,  fueron  la  fuente  en  donde  bebieron 
los  artistas  que  poblaron  el  mundo  del  arte  con  sus  obras 
maestras.  La  ciencia  y el  arte  se  unieron  y muchos  ar- 
tistas cultivaron  persoü almente  la  anatomía,  como  lo  de- 
muestra, entre  otros  trabajos,  el  tratado  de  la  pintura  de 
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Leonardo  de  Vinci,  en  el  cual  detalla  la  forma  de  los 
músculos  y habla  de  un  tratado  de  anatomía  que  pensaba 
dar  á luz. 

Pero  la  anatomía,  que  tiene  relación  con  el  arte,  debe 
ser  encaminada  á su  objeto.  Un  tratado  de  anatomía 
clásica  embrollaría  sin  provecho  real,  porque  las  descrip- 
ciones tienen  por  objeto  el  estudio  de  las  partes  del  cuer- 
po en  relación  con  las  funciones  fisiológicas  que  tienen 
que  desempeúar  y hay  detalles  y hay  funciones  que  se- 
ria superfino  su  conocimiento  para  el  artista.  Además, 
es  preciso  tener  en  cuenta  que  en  la  organización  cere- 
bral de  los  artistas  domina  la  función  imaginativa  y los 
estudios  áridos  les  fatigan,  si  no  es  que  sean  refractarios 
á ellos  por  naturaleza.  El  estudio  de  la  anatomía  artís- 
tica dejará  de  ser  árido  cuando  se  persiga  el  fin  de  dar 
á conocer  el  por  que  de  las  formas,  de  las  actitudes  y las 
expresiones,  que  es  lo  que  tiene  que  traducirse  con  el 
buril  ó con  el  pincel. 

Así  pues,  no  vamos  á extraviarnos  en  detalles  de  ana- 
tomía clásica  ó descriptiva,  sino  á perseguir  el  objeto 
de  la  anatomía  artística  que  puede  considerarse  bajo 
dos  aspectos;  la  anatomía  plástica  que  considera  sola- 
mente las  proporciones  del  cuerpo  y los  detalles  de  for- 
ma, para  los  trabajos  de  escultura;  y la  anatomía  de  las 
formas  que  persigue  los  detalles  fisiológicos  para  dar  vi- 
da á las  figuras  por  medio  del  claro-oscuro  ó el  colorido. 
A unos  y otros  es  indispensable  el  estudio  de  lo  que  pu- 
diéramos llamar  la  anatomía  de  la  expresión,  que  no  es 
sino  el  conocimiento  fisiognomónico  en  relación  con  el 
arte. 

Así  como  las  eminencias  óseas,  las  curvas  de  los  hue- 
sos, las  superficies  planas  de  los  mismos,  determinan  eu 
las  partes  blandas,  planos  y curvas  eu  relación  con  las 
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proporciones  de  las  distintas  partes,  así  las  actitudes  de- 
terminan sobre  las  ropas  y las  telas  que  cubren  el  cuer- 
po según  el  fin  que  se  proponga  el  artista,  pliegues  que 
tienen  su  razón  de  ser  y que  nunca  se  pueden  dibujar 
al  capricho.  La  misma  razón  que  liemos  indicado  al  ha- 
blar del  conocimiento  que  tenían  los  griegos  del  desnu- 
do, se  puede  aducir  respecto  al  estudio  de  las  ropas,  co- 
mo lo  revelan  las  ropas  de  la  estátua  de  una  parca  del 
frontón  oriental  del  Partenon,  y las  Victorias  de  la  ba- 
laustrada del  templo  de  la  Victoria  áptera  de  Atenas. 

El  programa  de  estas  nociones  de  anatomía  artística 
se  encierra  pues  en  el  objeto  de  esta  que  es  “el  estudio 
de  las  proporciones,  de  las  formas,  de  las  actitudes,  de 
los  movimientos,  de  la  expresión,  de  las  emociones  y de 
las  pasiones.” 


PRIMERA  PARTE. 

OSTEOLOGIA. 


DEL  ESQUELETO. 


El  artista  que  pretenda  hacer  con  provecho  el  estudio 
de  anatomía,  deberá  proporcionarse  desde  luego  los  me- 
dios indispensables  para  conseguir  su  objeto,  sin  des- 
viarse en  estudios  áridos  y que  de  poco  puedan  servirle, 
siendo  de  importancia  capital  un  esqueleto  bien  articu- 
lado, un  modelo  en  yeso,  despellejado , como  lo  llaman  en 
las  academias,  en  el  cual  pueda  conocerse  la  disposi- 
ción, forma  y relaciones  de  los  músculos  superficiales. 

Entre  las  obras  que  se  ocupan  de  esta  materia  y los 
atlas  que  les  sirven  de  ilustración,  así  como  las  láminas 
murales  que  se  usan  en  las  escuelas  de  Bellas  Artes, 
creemos  que  la  mas  á propósito  para  estudiar,  es  la  del 
13r.  Eau,  y para  consultar,  la  de  M.  Matías  I)  uval.  Tam- 
bién pueden  examinarse  con  algún  provecho  en  el  estu- 
dio anatómico,  las  grandes  cartas  murales  ó modelo^ 
gráficos  de  anatomía  artística  de  los  profesores  Duval 
y Cuyer,  y procurar  al  mismo  tiempo  el  ejercicio  en  la 
copia  de  los  buenos  modelos  de  anatomía  artística,  y si 
es  posible  del  natural,  tomando  detalles  del  esqueleto  ó 
de  una  disección  en  el  anfiteatro. 
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* 

* * 

Los  antiguos  filósofos  comenzaban  el  estudio  de  las 
ciencias  ó de  la  sabiduría,  como  la  llamaban,  por  el  co- 
nocimiento del  hombre,  si  bien  que  ellos  lo  hacían  solo 
bajo  el  puuto  de  vista  moral.  En  la  ciencia  moderna, 
el  hombre  encierra  el  problema  de  todos  los  grandes  es- 
tudios y se  le  considera  zoológica,  antropológica,  psí- 
quica ó sociológicamente. 

El  arte,  que  no  puede  divorciarse  de  la  ciencia,  pide  á 
ésta  su  ayuda,  y fundando  sus  enseñanzas  sobre  las  le- 
yes naturales,  deja  que  el  genio  sorprenda  los  secretos 
de  la  belleza,  remontándose  con  sus  potentes  alas  hasta 
el  cielo,  para  robarle,  como  Prometeo  el  fuego,  la  luz  de 
sus  ideales. 

Y la  ciencia  enseña,  que  el  ser  mas  digno  de  las  con- 
templaciones del  arte,  porque  él  encierra  todos  los  con- 
trastes, las  antítesis  de  la  expresión,  las  formas  geomé- 
tricas, en  una  palabra,  “el  resumen  de  las  creaciones 
anteriores,”  es  el  hombre.  Por  eso,  el  artista  después 
de  sus  estudios  de  geometría  y perspectiva,  debe  culti- 
var el  de  la  anatomía  humana,  para  coorelacionar  de- 
bidamente sus  conocimientos. 

En  todas  las  actitudes  del  cuerpo,  el  artista  debe 
preocuparse  en  primer  lugar  de  la  firmeza  de  su  figura, 
es  decir,  que  no  contraríe  la  ley  de  la  gravedad.  El  cen- 
tro de  gravedad,  la  plomada,  diremos  mejor,  de  una  fi- 
gura recta,  en  pié,  divide  el  cuerpo  en  dos  mitades,  y 
esta  línea  que  corresponde  al  eje  del  cuerpo,  no  es  sino 
la  prolongación  hacia  el  centro  de  la  tierra,  como  si  fue- 
ra un  radio  terrestre,  que  saliendo  sobre  su  cabeza, 
forma  parte  de  los  radios  que  constituyen  la  esfera  ce- 
leste. Esta  línea  es  la  que  marca  la  colocación  de  los 
órganos  pares  é impares  que  entran  en  la  constitución 
del  cuerpo  humano,  siendo  de  notar  que  la  belleza  de  la 
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figura  resulta  precisamente  de  la  armonía  fisiológica  de 
la  disposición  de  los  órganos.  Abora  bien,  que  el  cuerpo 
está  sujeto  á las  leyes  geométricas,  puede  apreciarse 
examinando  los  detalles  de  cada  una  de  sus  partes.  “La 
forma  de  la  cabeza  humana,  dice  Bernardino  de  Saint- 
Pierre,  se  acerca  á la  esférica,  que  es  la  forma  por  exce- 
lencia. En  su  parte  anterior  está  trazado  el  óvalo  del 
rostro,  terminado  por  el  triángulo  de  la  nariz  y rodeado 
por  partes  que  radian  de  la  cabellera.  La  cabeza  está 
sostenida  por  un  cuello  que  tiene  menos  diámetro  que 
ella,  y está  separada  del  cuerpo  por  una  parte  cóncava.” 

“Este  ligero  bosquejo,  nos  presenta  desde  luego  los 
cinco  términos  armónicos  de  la  generación  elemental  de 
las  formas.  Los  cabellos  representan  la  línea;  la  nariz, 
el  triángulo;  la  cabeza,  la  esfera;  el  rostro,  el  óvalo;  y el 
vacío  debajo  del  mentón,  la  parábola.  El  cuello,  que  co- 
mo una  columna  soporta  la  cabeza,  ofrece  aun  la  forma 
armónica  agradable  del  cilindro,  compuesto  del  círculo 
y del  cuadrilátero.” 

“Estas  formas  no  son  trazadas  de  una  manera  seca  y 
geométrica,  sino  que  participan  de  una  y otra,  amalga- 
mándose enteramente,  como  convenia  á las  partes  de 
un  todo.  Así,  los  cabellos  no  son  rectos  como  líneas, 
sino  que  se  armonizan  por  sus  bucles  con  el  óvalo  del 
rostro.  El  triángulo  de  la  nariz,  no  es  ni  agudo  ni  en 
ángulo  recto;  pero  por  el  inflamiento  onduloso  de  las 
narices,  concuerda  con  la  forma  en  corazón  de  la  boca, 
y aplanándose  hácia  la  frente,  se  une  con  las  cavidades 
de  los  ojos.  La  naturaleza  utiliza  en  las  demas  partes, 
también  para  producir  sus  funciones,  la  redondez  de  la 
frente,  de  las  mejillas,  del  mentón  y del  cuello,  las  por- 
ciones de  la  mas  bella  de  las  expresiones  armónicas,  que 
es  la  esfera.”  (Blanc.  Gram.  des  arts  du  dessiu.) 
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Pero  donde  el  ojo  observador  descubre  toda  la  armo- 
nía de  la  constitución  anatómica  del  cuerpo  humano,  es 
en  la  manera  de  estar  desarrollada  la  base  de  sustenta- 
ción de  este  mismo  cuerpo.  La  parte  superior  del  torso 
es  generalmente  la  mas  ensanchada,  pues  solo  en  la  mu- 
jer puede  ser  mas  voluminosa  la  cadera;  pero  en  todo 
caso,  si  la  base  de  sustentación  estuviese  en  relación 
firme  con  la  parte  superior,  seria  una  deformidad  incon- 
cebible para  los  movimientos  de  traslación.  Si  las  pier- 
nas formasen  un  solo  miembro,  la  base  seria  muy  estre- 
cha y el  equilibrio  difícil,  así  como  si  cada  pierna  fuese 
mas  gruesa,  los  movimientos  serian  muy  pesados  y la 
vida  social  careceria  de  actividad. 

“El  cuerpo,  dice  el  Dr.  Fau,  está  sostenido  por  una 
base  estrecha  en  apariencia,  cuando  se  le  examina  ais- 
ladamente, pero  que  es  preciso  considerar  como  una  de 
las  mas  admirables  combinaciones  de  la  naturaleza. 
Una  base  proporcionada  al  tronco,  hubiera  sido  deforme 
y,  lejos  de  facilitar  los  desalojamientos  de  la  masa  total, 
lo  hubiera  casi  clavado  al  suelo.  Los  miembros  infe- 
riores, al  contrario,  constituyen  una  base  variable,  su- 
ficiente para  soportar  el  cuerpo  durante  la  estación  y 
cuya  área  varía  según  que  los  movimientos  exigen  mas 
fuerza  y estabilidad.  En  el  momento  de  levantar  un 
fardo,  el  hombre  separa  los  pies,  los  coloca  uno  delante 
de  otro,  se  forma  una  base  mas  ancha,  que  le  permite 
llevar  el  cuerpo  Inicia  adelante  y resistir  á los  esfuerzos 
mas  enérgicos.  Sus  miembros  alargados  y articulados 
en  sentidos  diversos,  se  prestan  admirablemente  á la 
marcha  y á la  carrera;  destinados  á mover  el  tronco  que 
sostienen,  no  podian  estar  embarazados  con  su  propio 
peso.  Dotados  de  fuerza  y agilidad,  están  también  em- 
bellecidos con  formas  de  una  pureza  notable;  grandes 
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y bellas  líneas  flexuosas  los  limitan  por  todas  partes. 
En  el  hombre,  eminencias  musculares  pronunciadas,  les 
dan  el  tipo  de  la  fuerza,  mientras  (pie  la  gracia  y la  de- 
licadeza de  los  contornos,  constituyen  uno  de  los  orna- 
tos del  otro  sexo.”  (Anatomie  des  formes  clu  corps  hu- 
main.) 

De  lo  expuesto  se  deduce  la  importancia  del  estudio 
del  esqueleto,  que  no  es  sino  “la  reunión  de  los  huesos 
del  cuerpo  humano  cuya  magnitud  determina,  así  como 
la  actitud  y las  formas  principales.”  El  esqueleto  es  el 
alma  de  la  organización. 

Cuando  se  examina  un  esqueleto  articulado  artificial- 
mente, se  nota  á primera  vista  que  esa  armazón  sólida, 
está  formada  de  varias  piezas  que  presentan  dimensio- 
nes, formas  y caracteres  variables. 

En  algunas  partes,  como  en  la  cabeza,  los  huesos 
concurren  á formar  cavidades  protectoras  de  órganos 
tan  importantes,  como  lo  son  el  encéfalo,  el  oido,  el  ojo, 
la  lengua,  el  olfato.  En  otros  puntos,  forman  una  arma- 
zón que,  completada  por  membranas  resistentes  y pla- 
nos musculares,  contribuyen  á proteger  las  víceras,  co- 
mo sucede  en  la  caja  torácica,  que  sirve  para  contener 
el  corazón  y*  los  pulmones.  En  los  miembros,  los  huesos 
están  destinados  principalmente  para  dar  inserción  á 
los  músculos  que  determinan  los  movimientos  de  estas 
partes  del  cuerpo. 

Los  huesos  están  unidos  entre  sí  por  medio  de  cintas 
y fibras  resistentes,  ó interpuestos  entre  ellos  cojinetes 
elásticos  que  llevan  el  nombre  de  ligamentos.  Así  pues, 
de  una  manera  general,  puede  considerarse  el  esqueleto 
como  formando  depósitos  fijos,  resistentes,  para  alojar 
órganos  delicados,  y por  otra  parte  palancas  que  se 
mueven  por  medio  de  las  potencias  musculares,  sobre 
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engranes  que  son  las  superficies  articulares.  Los  liga- 
mentos representan  el  papel  de  bisagras,  que  facilitan 
en  determinados  sentidos  los  movimientos. 

Si  se  hace  pasar  un  plano  que  divida  el  esqueleto  en 
dos  mitades,  este  presentará  dos  lados  simétricos,  y por 
lo  tanto,  los  huesos  que  se  encuentran  separados  en  uno 
y otro  lado,  se  dirán  pares , en  tanto  que  aquellos  que 
sean  divididos  por  el  plano  medio  en  dos  mitades,  serán 
impares  y simétricos,  como  lo  son  en  el  cráneo  el  fron- 
tal, en  la  base  de  la  lengua  el  hioides,  en  el  pecho  el  ex- 
ternon,  en  el  tronco  la  columna  vertebral. 

Según  la  forma  que  presentan  los  huesos,  se  dividen 
en  largos , planos  y cortos. 

Los  huesos  largos  forman  el  esqueleto  sólido  de  los 
miembros  y presentan  un  cuerpo  casi  cilindrico  con  sus 
dos  extremidades  mas  ó ménos  abultadas  y con  algunas 
cavidades  y eminencias,  que  sirven  para  facilitar  los  mo- 
vimientos de  un  hueso  sobre  otro  y dar  inserción  á los 
músculos  por  intermedio  de  sus  tendones. 

Los  huesos  planos,  entre  los  cuales  hay  algunos  muy 
delgados,  tienen  una  forma  muy  irregular  debido  á que 
están  destinados  á formar  las  paredes  de  las  cavidades 
protectoras  en  las  cuales  están  contenidos  órganos 
blandos  de  grande  importancia  fisiológica.  Son  huesos 
planos  los  que  forman  las  paredes  del  cráneo  y prote- 
jen el  cerebro;  también  son  planas  las  costillas  y en  fi- 
gura de  arco  para  formar  el  tórax  que  proteje  los  pul- 
mones y al  corazón;  es  plano  el  omóplato,  vulgarmente 
llamado  hueso  de  la  paleta,  y sirve  para  dar  puntos 
varios  de  inserción  á masas  musculares,  y son  planos 
los  huesos  de  la  cadera,  cuya  disposición  está  en  rela- 
ción con  la  mecánica  de  la  estación  vertical  en  el  hom- 
bre y proteje  los  órganos  abdominales  de  la  parte  infe- 
rior del  tronco. 
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Los  huesos  cortos , se  presentan  en  grupos  formando 
piezas  que  tienen  por  objeto  dar  solidez  y elasticidad 
á la  parte  donde  se  encuentran,  como  sucede  con  la  co- 
lumna vertebral  que  está  formada  de  muchas  piezas  pe- 
queñas, las  vértebras;  los  huesos  de  la  palma  de  la  ma- 
no y del  tobillo. 

El  juego  de  las  piezas  del  esqueleto  en  los  movimien- 
tos que  tienen  que  desempeñar,  se  ejecuta  por  medio 
de  superficies  apropiadas  al  género  de  movimiento  que 
les  corresponde  á cada  pieza.  Estas  superficies  son  li- 
sas y están  recubiertas  por  un  cartílago  que  impide  el 
desgaste  de  la  sustancia  ósea  en  el  frote  continuo  de 
una  pieza  con  otra.  Cuando  el  movimiento  dominante 
es  de  rotación,  el  hueso  presenta  un  segmento  de  esfe- 
ra ó cabeza  como  en  el  fémur  y es  recibida  en  una  ca- 
vidad de  la  misma  forma.  Cuando  la  figura  articular 
del  hueso  es  ovoidea  lleva  el  nombre  de  cóndilo , según 
se  vé  en  la  extremidad  inferior  del  fémur  y si  tiene  el 
aspecto  de  una  polea  se  llama  troclea , como  en  la  extre- 
midad inferior  del  húmero. 

El  conocimiento  de  las  superficies  articulares  lleva  á 
la  nocion  de  los  movimientos  y este  punto  es  importan- 
te al  artista  para  que  no  vaya  á producir  actitudes  de- 
formes. 

“Los  movimientos,  dice  el  Dr.  Eau,  tienen  lugar  en 
diferentes  direcciones,  que  es  importante  detallar.  Cuan- 
do el  movimiento  de  un  segmento  de  miembro  sobre 
aquel  al  cual  está  adaptado,  se  produce  en  un  plano  pa- 
ralelo al  plano  medio  del  cuerpo , es  la  flexión  ó la  extensión: 
en  la  flexión  este  segmento  se  acerca  á su  vecino  ple- 
gándose en  su  articulación;  en  la  extensión  se  colocan 
en  la  prolongación  uno  de  otro. 

“Cuando  un  miembro  se  desaloja  en  un  plano  perpen- 
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dicular  al  plano  medio , es  la  abducción  y la  aducción:  en  la 
abducción  se  aleja  del  cuerpo,  en  la  aducción  se  acerca. 

“En  la  circumduccion , el  miembro  describe  por  su  ex- 
tremidad terminal  (la  mano  ó el  pié)  un  círculo  en  el  es- 
pacio; este  círculo  es  la  base  de  un  cono  cuyo  vértice  es- 
tá situado  en  la  articulación  (de  la  espalda  ó de  la  cade- 
ra); el  miembro  pasa  entonces  de  la  flexión  á la  abduc- 
ción, á la  extensión  y á la  aducción. 

“La  rotación  es  un  movimiento  cuyo  eje  se  confunde 
con  el  del  miembro;  este  gira  entonces  sobre  sí  mismo. 
Del  estudio  de  las  superficies  articulares  y de  los  liga- 
mentos, podremos  deducir  cuáles  son  los  movimientos 
posibles  en  una  articulación.  Podremos  también  concluir 
sobre  los  límites  que  las  superficies  y ligamentos  asig- 
nan á estos  conocimientos.  El  conocimiento  de  estos  lí- 
mites, que  no  pueden  traspasarse,  es  en  efecto  de  una 
grande  importancia  para  la  variedad  de  las  actitudes  que 
se  quiere  representar.” 

Estas  líneas  revelan  ya  la  necesidad  de  considerar  el 
esqueleto  en  su  conjunto  y luego  detenerse  en  todos  a- 
quellos  detalles  locales  que  tienen  alguna  importancia 
para  interpretar  la  naturaleza  de  los  movimientos  y de 
las  actitudes. 

No  todos  los  anatómicos  están  conformes  en  el  núme- 
ro de  piezas  que  forman  el  esqueleto,  porque  uuos  con- 
sideran en  la  clasificación  los  huesos  del  oido,  y otros  no. 

Bajo  el  punto  de  vista  artístico,  consideraremos  el  es- 
queleto formado  de  198  piezas,  distribuidas  de  la  mane- 
ra siguiente: 

Columna  vertebral 
Sacro  y coxis 
Cabeza  (cráneo  y cara) 

Costillas  y esternón 
Miembros  superiores,  32  cada  uno  64 
,,  inferiores,  30  cada  uno  60 
Botula  1 


Total 


198 
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El  esqueleto  se  divide  en  tres  regiones  de  estudio:  la 
cabeza,  el  tronco  y los  miembros. 

El  tronco  soporta  la  cabeza  por  intermedio  de  la  por- 
ción cervical  de  la  columna  vertebral,  que  forma  el  esque- 
leto del  cuello.  A la  vez  el  tronco  se  divide  en  dos  re- 
giones, la  superior  ó torácica  á la  cual  corresponden  los 
miembros  superiores,  y la  inferior  ó abdominal  á la  cual 
corresponden  los  miembros  inferiores. 

La  cabeza  es  la  parte  mas  elevada  del  esqueleto  y 
comprende  dos  divisiones  artísticas  muy  marcadas:  el 
cráneo  y la  cara.  Comunmente  los  artistas  llaman  cabe- 
za á la  parte  que  corresponde  al  cráneo.  El  cráneo  es 
una  caja  ovoidea  cuya  grande  extremidad  corresponde 
á la  nuca,  y la  pequeña  á la  frente.  Los  huesos  que  la 
forman  son  planos  y sirven  para  proteger  los  órganos 
'encefálicos  contenidos  en  su  cavidad.  Ocho  huesos  cons- 
tituyen la  caja  ovoidea  de  la  cabeza,  de  los  cuales  cua- 
tro son  impares  y se  hallan  en  la  línea  media;  y son  el 
frontal,  el  etmóides,  el  esfenóides  y el  occipital;  dos  hue- 
sos son  pares  y forman  las  paredes  laterales,  el  parietal 
y el  temporal. 

El  frontal  forma  la  región  de  la  frente  y presenta  dos 
eminencias  mas  ó menos  desarrolladas  que  se  marcan 
arriba  de  la  ceja;  también  contribuye  á formar  la  bóve- 
da de  las  órbitas  que  contienen  el  ojo,  órgano  de  la  vis- 
ta. Entre  las  dos  bóvedas  orbitarias  hay  una  escotadu- 
ra en  el  frontal  que  está  destinada  á alojar  el  etmóides, 
hueso  lleno  de  cavidades  donde  se  encuentra  el  órgano 
del  olfato,  formando,  por  decirlo  así,  la  cúpula  de  la  na- 
riz. Este  hueso  es  invisible  para  el  artista,  lo  mismo  que 
el  esfenóides  que  se  encuentra  hácia  atras  formando  par- 
te de  la  base  del  cráneo.  Decimos  invisible  para  el  ar- 
tista, porque  aunque  todos  lo  son  igualmente,  no  en  to- 
dos tiene  que  despreciar  los  detalles  que  imprimen  á la 
forma,  como  lo  veremos  en  los  huesos  de  la  cara  y como 
se  ha  visto  ya  para  el  frontal.  El  occipital  es  el  hueso 
que  forma  la  grande  extremidad  del  ovoide  craneano,  y 
en  las  rayas  llamadas  occipitales,  este  hueso  es  muy  pro- 
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mínente.  La  curva  que  forma  el  perfil  de  este  hueso 
cuando  está  en  armonía  con  la  vertical  de  la  frente,  da 
un  aspecto  muy  bello  á la  figura.  Es  el  perfil  griego  en 
toda  su  pureza,  con  otros  detalles  propios  al  perfil  de  la 
cara,  de  los  cuales  nos  ocuparemos  al  hablar  del  ángulo 
facial.  Los  huesos  parietales  forman  la  parte  media  y 
lateral  de  la  bóveda  craneana,  y en  el  punto  de  unión  de 
estos  huesos  con  el  borde  posterior  del  frontal,  es  donde 
corresponde  la  separación  de  la  piel  de  la  frente  y el  na- 
cimiento del  pelo,  pero  sin  que  haya  una  relación  ana- 
tómica constante  entre  uno  y otro.  Una  frente  despe- 
jada corresponde  á todo  el  frontal.  Los  huesos  tempo- 
rales contienen  el  sentido  del  oido  y forman  parte  de  la 
pared  lateral  inferior  y anterior  de  la  cabeza.  El  arco 
zigomático  que  divide  la  región  de  la  sien  de  la  mejilla, 
es  una  apófisis  de  estos  huesos  y está  destinado  á pro- 
teger los  movimientos  del  músculo  temporal,  que  es  el 
principal  agente  de  la  masticación.  La  mayor  ó menor 
curvatura  de  esta  apófisis  dará  una  eminencia  dura  ó 
suave  entre  la  región  de  la  sien  y la  mejilla,  lo  cual  con- 
tribuye á dulcificar  ó endurecer  las  líneas  fisionomóni- 
cas  del  óvalo  de  la  cara.  Además,  el  hueso  temporal 
presenta  detrás  del  oido  otra  apófisis  en  forma  de  pezón 
mas  ó menos  grueso  y prominente,  que  forma  la  región 
mastoídea  ó parte  lateral  de  la  nuca,  cuyas  eminencias 
son  perfectamente  visibles  detrás  cíe  la  oreja.  Estas 
eminencias  óseas  dan  inserción  á músculos  poderosos 
que  determinan  movimientos  de  flexión,  extensión  ó in- 
clinación de  la  cabeza,  dándole  una  actitud  muy  del  gus- 
to de  los  escultores  y muy  especialmente  de  los  fotógra- 
fos. Podríamos  decir  que  los  externo-cleido-mastoídeos 
son  los  que  contribuyen  á dar  á la  cabeza  la  inclinación 
coqueta,  propia  de  la  mujer  que  desea  llamar  la  atención 
sobre  su  rostro.  La  Venus  de  Milo  tiene  una  ligera  in- 
clinación de  esta  especie  hácia  el  lado  izquierdo. 

La  cara  está  formada  de  14  huesos,  de  los  cuales  solo 
dos  son  impares;  el  vómer  que  forma  parte  del  tabique 
inferior  de  las  fosas  nasales,  y el  maxilar  inferior  que 
forma  el  esqueleto  de  la  barba  y de  las  mejillas.  Los 
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demas  huesos  son  pares  y muchos  de  ellos  no  tienen  im- 
portancia artística. 

Entre  los  huesos  pares  que  se  encuentran  en  la  línea 
media  de  la  cara,  hay  que  señalar  los  nasales  que  con- 
tribuyen á formar  la  raíz  de  la  nariz  ó el  vértice  superior 
de.  este  órgano.  En  su  unión  con  la  parte  correspondien- 
te del  frontal,  forma  un  ángulo  muy  abierto  de  vértice 
curvo  y de  concavidad  anterior.  La  mayor  ó menor  emi- 
nencia que  formen  estos  huesos,  determinan  el  perfil  pro- 
pio á cada  nariz,  cuyo  perfil  es  bien  conocido  de  todos 
los  alumnos  en  los  rudimentos  de  dibujo  natural.  El 
resto  del  esqueleto  de  la  nariz,  así  como  también  los  ló- 
bulos que  forman  las  paredes  laterales  de  las  ventanas 
de  este  órgano,  está  formado  por  cartílagos.  Los  maxi- 
lares superiores  son  dos  huesos  muy  irregulares  que  for- 
man parte  del  piso  de  las  órbitas  sobre  el  cual  descan- 
san los  globos  del  ojo,  las  paredes  laterales  y el  piso  de 
las  fosas  nasales,  la  parte  anterior  de  la  bóveda  palatina 
ó de  la  cavidad  bucal  y,  por  último,  llevan  en  un  borde 
ancho  de  concavidad  posterior  los  alveolos  dentarios  pa- 
ra recibir  los  dientes,  caninos  y muelas  superiores.  Es- 
tos huesos  cuando  sufren  una  perturbación  en  su  desa- 
rrollo en  la  parte  cercana  á la  línea  media,  permanecen 
sin  soldarse  las  piezas  que  los  forman  y dan  lugar  á ese 
estado  patológico  llamado  labio  leporino,  vulgarmente, 
cucho . Los  huesos  que  tienen  grande  importancia  en  la 
anatomía  de  las  formas,  son  los  malares,  pómulos  ó huesos 
del  carrillo.  Forman  dos  eminencias  hácia  los  lados  de 
la  nariz  y debajo  y afuera  del  ojo.  Algunas  razas  se  dis- 
tinguen por  el  desarrollo  de  estos  huesos  que  le  dan  una 
expresión  casi  felina  á la  fisonomía.  Debe  tener  en  cuen- 
ta el  artista  que  debajo  de  estos  huesos  hay  un  hueco 
enorme  que  está  cubierto  por  músculos  y principalmen- 
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te  por  tejido  adiposo,  y que  en  las  enfermedades  prolon- 
gadas, en  los  sufrimientos  morales  sostenidos,  que  deter- 
minan la  desaparición  de  la  grasa  en  este  punto,  puede 
decirse  que  es  el  último  baluarte  del  organismo,  porque 
cuando  desaparece  la  grasa  submalar , el  resto  del  cuerpo 
ha  llegado  al  extremo  de  emaciación  y que  la  desapari- 
ción del  paquete  adiposo  de  que  hablamos,  da  una  ex- 
presión á la  fisonomía  enteramente  cadavérica.  El  ojo 
parece  entonces  mas  grande  y como  salido  de  las  órbitas 
y esto  es  debido  también  á la  reabsorción  de  la  grasa 
que  hay  detrás  del  orbicular  de  los  párpados,  los  labios 
parecen  como  aplicados  sobre  los  arcos  dentarios  y la 
nariz  enteramente  perfilada.  El  maxilar  inferior  está 
formado  de  tres  ramas;  una  central  y dos  laterales;  la 
central  es  ancha,  convexa  hácia  adelante,  llevando  en  su 
borde  superior  los  dientes  inferiores:  las  dos  ramas  late- 
rales forman  la  mejilla  correspondiente  y son  verticales 
llevando  en  su  extremidad  superior  un  ángulo  anterior 
donde  se  inserta  el  músculo  temporal,  y en  la  parte  pos- 
terior un  cóndilo  recibido  en  una  cavidad  que  existe  en 
el  temporal  delante  del  oido  y detras  de  la  apófisis  zigo- 
mática  y sobre  cuyo  cóndilo  se  verifican  los  movimien- 
tos de  la  masticación.  El  ángulo  de  la  mejilla  formado 
por  la  unión  de  la  rama  horizontal  con  la  ascendente  del 
maxilar  inferior,  puede  ser  recto  ó muy  abierto,  lo  cual 
dará  distinta  forma  á la  mejilla,  así  como  también  lo  ha- 
rá la  mayor  ó menor  abertura  del  arco  de  la  rama  hori- 
zontal, porque  entonces  será  ó no  visible  de  frente  el  án- 
gulo de  la  mejilla. 

La  cabeza  descansa  sobre  la  primera  vértebra  cervi- 
cal llamada  atlas , por  una  alusión  muy  significativa  al 

gigante  de  ese  nombre  que  sostenía  en  sus  hombros  el 
mundo.  El  atlas  es  una  vértebra  de  forma  especial  que 
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representa  dos  arcos  unidos  lateralmente  y en  su  punto 
de  unión  presentan  una  superficie  articular  sobre  la  cual 
descansan  á manera  de  pivotes,  los  dos  cóndilos  que  exis- 
ten en  la  base  del  cráneo  en  el  hueso  occipital  hacia  los 
lados  del  orificio  que  da  paso  al  bulbo,  centro  de  unión 
entre  los  órganos  del  cerebro  y la  medula  espinal.  La 
cabeza  está  apoyada  pues,  sobre  el  eje  que  forman  las 
vértebras  cervicales  como  el  fiel  de  una  balanza,  en  un 
equilibrio  perfecto  formando  una  palanca  de  primer  gé- 
nero como  puede  verse  en  la  figura  L? 


Fig.  Ia— Palanca  que  forma  la  cabeza. 

Esta  disposición  de  la  cabeza  debe  ser  motivo  de  un 
estudio  detenido  por  los  artistas,  así  como  el  de  las  po- 
tencias musculares  que  la  ponen  en  juego  para  que  se- 
pan darle  gallardía,  nobleza,  humildad,  energía  ó cual- 
quiera otra  actitud  que  por  sí  misma  revele  la  intención 
del  artista  en  esta  parte  del  cuerpo 

La  columna  vertebral  pertenece  al  tronco  y forma  un 
tallo  que  presenta  varias  curvaturas  y contribuye  á for- 
mar un  canal  continuo  por  la  superposición  de  los  ani- 
llos que  cada  vértebra  tiene  y cuyo  canal  pro  teje  un  ór- 
gano importante,  la  médula  espinal. 
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El  tallo  vertebral  se  compone  de  2G  piezas  distribui- 
das de  la  manera  siguiente: 

En  la  región  cervical , liay  siete  vértebras  que  forman 

el  eje  sólido  del  cuello  y contribuyen  á dar  resistencia 
á la  vez  que  su  movilidad  especial  á esta  parte  del  cuer- 
po. Además,  tiene  el  conjunto  una  ligera  curvatura  de 
concavidad  posterior.  La  primera  vértebra  se  llama 
atlas  y sobre  ella,  como  dijimos  ya,  descánsala  cabeza, 
ejecutando  sobre  su  soporte  un  movimiento  de  bascu- 
lacion,  como  en  el  acto  de  afirmar  repetidas  veces  di- 
ciendo sí  con  la  cabeza.  La  segunda  vértebra  tiene  tam- 
bién un  nombre  especial,  se  llama  axis , porque  tiene  un 
pivote  que  se  apoya  á manera  de  un  eje  sobre  el  arco 
anterior  del  atlas , pasando  por  detrás  de  este  pivote  un 
ligamento  para  completar  el  anillo,  dentro  del  cual  gira 
la  prominencia  del  axis.  Los  movimientos  que  en  virtud 
de  esta  articulación  se  verifican  en  la  cabeza,  se  tradu- 
cen en  el  acto  de  decir  no , únicamente  con  esta  parte 
del  cuerpo.  Después  siguen  doce  vértebras  llamadas 
dorsales , que  forman  parte  de  la  región  del  tórax  y pre- 
senta el  conjunto  una  curva  de  concaviüd  anterior.  En 
estas  vértebras  se  articulan  las  costillas  en  número  de 
doce  de  cada  lado.  Las  costillas  son  unos  arcos  flexibles 
que  forman  el  armazón  de  las  paredes  laterales  del  pe- 
cho, articulándose  Inicia  adelante,  por  intermedio  de  los 
cartílagos  costales  con  un  hueso  situado  en  la  línea  me- 
dia, llamado  externon  ó hueso  del  centro  del  pecho.  Es- 
te hueso  presenta  en  la  parte  superior  un  borde  grueso 
con  una  depresión  llamada  horquilla  y á cuyos  lados  se 
articulan  con  él  las  clavículas  concurriendo  á formar  dos 
eminencias  que  se  traducen  bajo  la  piel  de  la  base  del 
cuello.  La  horquilla  deja  un  hundimiento  llamado  hoyue- 
lo que  se  prolonga  en  una  especie  de  gotera  hasta  cerca 


25 

de  la  Manzana  de  Adan  y limitada  lateralmente  por  los 
bordes  de  los  músculos  externo-cleido-mastoides,  muy 
aparentes  en  las  personas  enflaquecidas  por  constitu- 
ción natural  ó por  enfermedades  largas.  Después  de  las 
vértebras  dorsales,  siguen  otras  cinco  vértebras  bastan- 
te resistentes  que  forman  el  único  eje  oseo  de  la  región 
lumbar , de  la  cual  nos  ocuparemos  al  hablar  de  las  ma- 
sas musculares  que  determinan  una  depresión  muy 
marcada  en  esta  región.  Los  dos  huesos  en  que  ter- 
mina la  columna  vertebral,  forman  la  parte  media  y 
posterior  de  la  cadera  que  son  el  sacro  y el  coxis.  Estos 
huesos  forman  la  pared  posterior  de  la  pelvis , ó sea  la  ex- 
tremidad inferior  del  tronco  y cuyas  paredes  laterales  y 
porción  media  anterior,  la  forman  dos  huesos,  los  ilia- 
cos, que  los  anatómicos  consideran  como  formando  par- 
te del  miembro  inferior,  por  hallarse  allí  la  articulación 
del  hueso  de  la  pierna. 

Pasemos  ahora  á la  descripción  sumaria  de  los  hue- 
sos de  las  extremidades. 

La  extremidad  superior  esta  formada  por  el  hombro, 
el  brazo,  el  antebrazo  y la  mano.  Tres  huesos  concu- 
rren á la  formación  del  hombro:  la  clavícula , llamada 
vulgarmente  la  puente , esta  limitando  hacia  arriba 
el  pecho:  el  omóplato , hueso  plano,  llamado  paletilla , 
está  situado  en  la  parte  lateral  y superior  de  la 
espalda  y forma  hácia  afuera  por  el  ensanchamiento  de 
uno  de  sus  bordes,  una  especie  de  cavidad  completada 
por  cartílagos  y ligamentos  en  donde  se  aloja  la  extre- 
midad superior  esférica  del  húmero , y está  recubierta  por 
capas  musculares,  que  con  la  piel  concurren  á darle  al 
hombre  la  elegante  redondez  que  lo  caracteriza  anató- 
micamente. En  el  brazo  solo  hay  un  hueso  largo,  ci- 
lindrico, que  toma  parte  en  la  conformación  del  hombre, 
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y hácia  abajo  se  aplana  formando  las  superficies  articu- 
lares destinadas  á recibir  los  huesos  del  antebrazo.  Es- 
te hueso  llamado  húmero , tiene  en  la  parte  interna  de 
la  extremidad  inferior  ensanchada,  una  eminencia  que 
se  dibuja  en  la  mayoría  de  los  brazos,  bajo  la  piel,  y de- 
tras de  esa  eminencia  hay  una  pequeña  depresión  que 
en  el  brazo  de  la  mujer  es  de  un  gusto  artístico  perfec- 
to. El  antebrazo  está  constituido  por  dos  huesos,  el 
radio  hácia  afuera  y el  cubito  hacia  dentro. 

La  mano  está  unida  al  antebrazo  por  la  articulación 
del  puño  y se  divide  anatómicamente  en  tres  regiones; 
el  carpo , compuesto  de  ocho  huesos  pequeños  dispues- 
tos en  dos  hileras  y corresponden  al  punto  de  apoyo  de 
la  palma  de  la  mano;  el  meta-carpo  compuesto  de  cinco 
huesos  alargados,  cilindricos,  llamados  metacar pianos. 
Los  dedos,  compuestos  cada  uno  de  tres  huesos  desig- 
nados de  arriba  hacia  bajo,  con  los  nombres  de  falange , 
falangina , y fálangeta . El  dedo  pulgar  solo  tiene  falan- 
ge y falangeta.  Sobre  la  última,  de  forma  algo  aplana- 
da descansa  la  uña. 

El  miembro  inferior  se  divide  tanabien  en  cuatro  re- 
giones: cadera , muslo , pierna  y pié. 

La  cadera  está  formada  por  un  hueso  muy  irregular, 
pero  de  paredes  muy  gruesas,  es  el  iliaco  que  forma  par- 
te de  la  pelvis.  El  hueso  del  muslo  es  un  cilindro  grue- 
so llamado  fémur . Su  colocación  no  es  vertical  sino 
inclinada  de  arriba  hácia  abajo,  y de  fuera  hácia  aden- 
tro. Cuando  esta  disposición  es  muy  exagerada,  las  ro- 
dillas frotan  por  su  parte  interna  al  andar  y se  dicen 
cascorbos  los  que  tienen  este  defecto.  La  pierna  está 
representada  por  dos  huesos,  la  tibia  hácia  adentro  y el 
peroné , muy  delgado,  hácia  afuera.  Por  delante  de  la 
articulación  de  la  rodilla  hay  un  hueso  que  es  la  rótula 
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ó chocozuela.  Los  dos  huesos  de  la  pierna  terminan 


Fig.  2a— Esqueleto  del  cuerpo  humano. 
abajo,  formando  una  especie  de  llave  de  tuercas  llama- 


* 
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da  mortaja,  en  la  cual  entra  el  astrágalo , hueso  del  pié. 
Hácia  los  lados  del  astrágalo,  la  tibia  y el  peroné  for- 
man dos  eminencias,  los  maléolos , que  dan  al  pié  su  for- 
ma peculiar  en  el  punto  de  su  nacimiento,  y los  cuales 
maléolos  se  distingen  en  interno  y externo. 

El  pié  se  divide  como  la  mano,  en  tres  regiones:  tar- 
so, metatarso  y dedos.  El  tarso  se  compone  de  siete  huesos 
pispuestos  en  dos  hileras,  siendo  los  mas  importantes 
el  astrágalo  que  es  el  que  recibe  los  huesos  de  la  pierna, 
y el  calcáneo  que  está  debajo  y atrás,  formando  en  gran 
parte  el  talón,  y está  libre  en  su  cara  posterior  para  re- 
cibir la  insersion  del  tendón  de  Aquiles,  quedando  así 
constituida  una  palanca  de  grande  importancia  en  los 
movimientos  del  pié.  Los  metatarsianos  son  cinco  hue- 
sos que  forman  la  armazón  de  la  planta  del  pié,  y los 
dedos  tienen  una  división  análoga  á la  que  forman  las 
piezas  de  los  de  la  mano,  solo  que  en  este  órgano  son 
mas  pequeños. 

Después  de  haber  considerado  en  general  la  constitu- 
ción del  esqueleto,  detengámonos  sobre  los  detalles  mas 
importantes  en  relación  con  la  anatomía  artística. 

En  una  persona  demacrada  es  fácil  ver  la  prominen- 
cia que  forman  las  apófisis  espinosas  de  las  vértebras 
en  toda  la  línea  media  y posterior  del  cuello,  espalda  y 
lomos,  vulgarmente  llamada  espinazo;  estas  apófisis  son 
mas  aparentes,  en  este  caso,  en  la  región  dorsal.  Pero 
en  una  persona  bien  constituida  y particularmente  en 
la  mujer  que  tiene  una  buena  capa  de  tejido  adiposo 
bajo  la  piel,  estas  eminencias  son  poco  aparentes.  No 
sucede  lo  mismo  respecto  de  la  apófisis  espinosa  de  la 
última  vértebra  cervical.  “La  sétima  vértebra  cervical , di- 
ce M.  Matías  Duval,  ha  recibido  el  nombre  d e proemi- 
nente, por  que  posee  una  apófisis  espinosa  que,  presen- 
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tando  ya  los  caracteres  de  las  apófisis  espinosas  de  la 
región  dorsal,  es  larga,  configurada  en  espina,  termi- 
nando en  un  tubérculo  que  Lace  siempre  una  eminen- 
cia visible  bajo  la  piel:  esta  eminencia  es  tanto  mas  ne- 
ta, cuanto  que  corresponde  á una  parte  del  dorso,  don- 
de el  músculo  trapecio,  representado  solamente  por  un 
plan  fibroso,  (no  carnoso),  dibuja  un  mal  plano  en  el 
centro  del  cual  aparece  la  eminencia  en  cuestión,  colo- 
cada al  mismo  nivel  que  la  línea  trasversa  que  pasa  por 
el  borde  superior  de  la  espalda.  Cuando  el  sujeto  inclina 
la  cabeza  bácia  adelante,  la  apófisis  espinosa  de  la  séti- 
ma cervical  se  hace  aun  mas  saliente:  asi  es  como  se  la 
vé  muy  marcada  en  el  cadáver,  representada  la  cabeza 
en  el  primer  plano  del  cuadro  de  Géricault  (le  Iiadeau 
de  Ja  Mcduse , Lonvre ,v) 

Una  palabra  mas  sóbrela  constitución  de  la  columna 
vertebral.  Este  tallo  formado  de  muchas  piezas  óseas 
superpuestas,  no  constituye  un  talle  rígido.  Es  bastan- 
te fuerte,  pero  al  mismo  tiempo  es  ñexible,  debido  á 
los  discos  elásticos  que  se  encuentran  entre  cada  vérte- 
bra, permitiendo  ciertos  movimientos  de  flexión  del 
tronco,  como  puede  notarse  si  se  hace  ejecutar  á una 
persona  movimientos  de  flexión  del  tronco  bácia  delan- 
te, atras  ó cualquiera  de  los  lados.  Esta  observación  es 
conveniente  que  la  bagan  los  artistas  en  sus  modelos 
vivos,  para  que  lleguen  á poseerse  de  la  flexibilidad  de 
la  columna  y sus  límites 

Además,  el  perfil  de  la  parte  posterior  del  cuerpo  se 
deduce  del  conocimiento  de  las  curvas,  propias  á la  co- 
lumna vertebral.  “La  columna  vertebral,  dice  M.  Du- 
val  en  su  anatomía  artística,  no  es  rectilínea:  los  cuer- 
pos vertebrales  y los  discos  intervertebrales,  están  en- 
efecto ligeramente  tallados  en  cuña  (mas  gruesos  bácia 
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atras  que  hácia  adelante  ó al  revés),  y de  la  disposición 
de  estas  cuñas,  disposición  diferente  según  las  regiones, 
resultan  para  el  conjunto  de  la  columna,  curvaturas 
propias  á cada  región.  Estas  curvaturas  son  tres:  de  a- 
rriba  hácia  abajo  la  primera,  ó curvatura  cervical , es  de 
convexidad  anterior,  correspondiendo  su  punto  mas  sa- 
liente á la  cuarta  ó quinta  vértebra  cervical;  la  segun- 
da, ó curvatura  dorsal  es  de  concavidad  anterior,  y su 
punto  mas  cóncavo  corresponde  á la  sétima  vértebra 
dorsal;  por  último,  la  tercera,  ó curvatura  lombar^  es  co- 
mo la  primera  de  convexidad  anterior  y su  punto  mas 
saliente  corresponde  á la  tercera  vértebra  lombar. 

“ISTos  queda  por  examinar  la  parte  que  la  columna 
vertebral  toma  en  el  modelado  de  las  formas  exteriores, 
y en  ver  si  la  longitud  de  la  columna  puede  servir  para 
un  sistema  de  proporciones. 

“Desde  luego,  es  evidente  que  las  partes  posteriores 
de  las  vértebras  puedan  solas  tomar  parte  en  el  mode- 
lado del  cuerpo,  "porque  las  partes  anteriores  ó cuerpos 
vertebrales,  están  ocultas  profundamente  en  la  caja  to- 
toráxica.  Ahora  bien,  en  el  esqueleto,  la  cara  posterior 
de  la  columna  vertebral,  se  presenta  bajo  el  aspecto  de 
una  cresta  media,  formada  por  la  serie  de  las  apófisis 
espinosas  (cresta  espinosa ),  de  cada  lado  de  la  cual  hay 
una  gotera  limitada  hácia  afuera  por  la  serie  de  las  a- 
pófisis  trasversas  (goteras  trasverso-espinosas). 

“En  el  sujeto  completo,  estas  goteras  están  llenas  por 
músculos  poderosos  y gruesos,  que  las  desbordan  de  tal 
manera,  que  la  región  del  dorso  presenta  en  el  vivo 
una  gotera,  media,  limitada  de  cada  lado  por  los  mús- 
culos en  cuestión,  y en  el  fondo  de  la  cual,  la  osteología 
de  la  columna  vertebral  se  revela  solamente  por  una 
serie  de  eminencias  escalonadas,  las  unas  sobre  las  o- 
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tras,  como  las  cuentas  de  un  rosario,  y formadas  cada 
una  por  el  vértice  ó extremidad  libre  de  una  apófisis 
espinosa.  Estas  eminencias  son  bien  visibles  en  la  re- 
gión del  dorso,  vista  la  curvatura  de  convexidad  pos- 
terior de  esta  parte  de  la  columna,  y se  dibujan  aún 
mas  claramente  cuando  el  sujeto  se  inclina  liácia  ade- 
lante y exagera  así  esta  curvatura;  no  son  visibles  en 
la  región  cervical,  porque  aquí  las  recubre  una  capa 
de  músculos  poderosos,  pero  hemos  visto  que  la  sétima 
cervical  ó promineute,  es  notable  por  la  eminencia  que 
dibuja  su  apófisis  espinosa. 


“la  proporción  de  la  columna  vertebral  á la  talla,  va- 
ría según  las  edades,  los  sexos,  y según  que  la  talla  es 
muy  alta  ó muy  pequeña:  en  efecto,  la  columna  verte- 
bral con  relación  á la  talla,  es  mas  larga  en  el  niño  y en 
la  mujer,  que  en  el  hombre  adulto;  es  mas  larga  (siem- 
pre en  relación  con  la  talla)  en  los  sujetos  de  pequeña 
talla.  Es  porque  las  diferencias  de  estatura  entre  la 
mujer  y el  hombre,  entre  el  niño  y el  adulto,  entre  los 
individuos  pequeños  y los  altos,  son  debidas  especial- 
mente á la  mayor  longitud  de  los  miembros  inferiores.” 
Uno  de  los  huesos  cuya  posición  respecto  de  la  co- 
lumna es  indispensable  conocer,  es  el  esternón . Este  hue- 
so tiene  una  dirección  oblicua  de  arriba  abajo  y de  a- 
tras  adelante,  por  lo  que  su  extremidad  superior  donde 
se  encuentra  la  horquilla  ó foseta  supra-esternal,  y cuya 
extremidad  lleva  el  nombre  de  puño,  está  cerca  de  la- 
columna,  mientras  que  la  extremidad  inferior  que  co 
rresponde  al  apéndice  xiloide,  está  mas  léjos  del  tallo 
vertebral.  El  esternón  hace  un  ángulo  de  15°  á 20° 
con  la  vertical  que  pasa  por  el  apéndice  xifoide,  y con 
la  horizontal  que  pasa  por  esta  misma  extremidad,  for- 
ma otro  ángulo  de  70  á 75  grados.  Esta  es  la  dirección 
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ordinaria  en  el  hombre;  pero  en  la  mujer  es  distinta, 
pues  casi  se  acerca  á la  vertical,  lo  cual  contribuye  á 
dar  una  forma  mas  redondeada  á la  parte  superior  del 
pecho  en  la  mujer.  La  situación  de  la  extremidad  su- 
perior del  esternón  ó puño,  (este  hueso  se  divide  en  tres 
porciones,  puño,  cuerpo  y apéndice  xifoide),  correspon- 
de al  plano  horizontal  que  pasaría  por  el  cuerpo  de  la 
segunda  vértebra  dorsal,  y la  extremidad  inferior  des- 
cansaría sobre  el  plano  que  pasase  por  la  décima  vérte- 
bra dorsal.  “Lo  que  mas  importa  conocer,  dice  M.  Du- 
val,  es  que  la  longitud  del  esternón,  ménos  el  apéndice 
xifoide  (el  que  es  poco  visible  y se  oculta  en  el  sujeto 
completo),  se  encuentra  en  diversas  partes  del  esquele- 
to, cuyas  partes  son  en  general  cercanas  al  esternón,  de 
manera  que  este  puede  servir  de  medida  común  para 
construir  un  tórax,  normalmente  proporcionado.  Se 
comprueba,  en  efecto,  que  esta  longitud  (puño  y cuer- 
po del  esternón)  es  igual  á la  longitud  de  la  clavícula, 
y á la  del  borde  espinal  del  omóplato,  y á la  distancia  que 
separa  los  dos  omóplatos  en  un  sujeto  que  tenga  los 
brazos  caídos,  en  fin,  la  longitud  del  esternón,  es  igual 
á la  longitud  de  la  mano,  sin  la  tercera  falange  del  de- 
do medio.” 

A las  vértebras  dorsales  y al  esternón  están  unidas 
por  sus  extremidades  las  costillas  que  formau  unos  ar- 
cos de  círculo,  algo  torcidos  sobre  su  eje  y que  van  au- 
mentando en  longitud  de  la  primera  á la  sétima,  para 
después  decrecer  hasta  Ja  duodécima,  si  bien  los  cartí- 
lagos costales  aumentan  su  longitud  total. 

“El  tórax,  dice  el  Dr.  Fau,  tiene  la  forma  de  un  cono 
de  vértice  superior  truncado;  pero  no  es  así  como  se  pre- 
senta cuando  está  completo  en  los  huesos  de  la  espalda, 
porque  entonces  su  parte  mas  ancha  está  hácia  arriba. 
Este  vértice  presenta  un  orificio  por  el  cual  pasan  cier- 
tos órganos,  para  penetrar  en  el  interior  del  tronco  (exó- 
fago,  laringe,  etc.):  este  orificio  es  oval  é inclinado  hácia 
abajo  y adelante:  está  limitado  por  la  primera  vértebra 
dorsal,  la  primera  costilla  y la  horquilla  del  esternón. 
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“En  cuanto  á su  base,  está  escotada  hacia  adelante  y 
sobre  la  línea  media  para  formar  el  hueco  epigástrico , ex- 
trecbado  en  ojiva  en  los  sujetos  enclenques  y enfermi- 
zos pero  ancho  y lleno  en  aquellos  que  son  musculados 
y dotados  de  un  gran  desarrollo  del  aparato  respirato- 
rio. En  el  vértice  de  este  hueso  se  vé  el  apéndice  xifoide . 
Este  hueso  epigástrico  está  limitado  lateralmente  por 
los  cartílagos  de  las  seis  últimas  costillas”  (Anatomie 
artistique  du  corps  liumain.) 

La  espalda.,  ó parte  superior,  lateral  y posterior  del 
tronco,  está  formada  por  los  dos  hombros.  Ahora  bien, 
cada  hombro  está  constituido  por  dos  huesos,  uno  Ini- 
cia adelante,  la  clavícula,  y otro  Inicia  atras,  el  omópla- 
to. La  clavícula  significa  llavecita  (de  clavis,  llave)  por- 
que es  la  llave  de  los  movimientos  del  brazo.  Es  un 
hueso  largo  en  forma  de  S muy  alargada,  su  extremi- 
dad interna  se  articula  en  el  esternón,  y la  externa,  que 
es  aplanada  de  arriba  abajo,  se  articula  con  un  hueso 
en  forma  de  gaucho,  que  emite  el  omóplato,  llamado 
acromion.  Esta  articulación  acromio-clavicular  que  con- 
tribuye por  una  parte  á perfeccionar  la  cavidad  en  que 
es  recibida  la  cabeza  del  húmero,  facilita  por  otra  los 
variados  y extensos  movimientos  que  tiene  que  ejecu- 
tar el  brazo  sobre  su  articulación  escápulo-liumeral. 
El  omóplato,  es  un  hueso  plano  de  forma  triangular, 
dividido  en  su  cara  posterior  por  una  cresta  trasversal 
para  dar  inserción  á músculos  poderosos  y cuya  cresta 
se  prolonga  para  unirse  á la  extremidad  externa  de  la 
clavícula.  Los  bordes  de  este  hueso  y sus  caras  dan  in- 
serción á músculos,  de  manera  que  su  fijeza  la  toma  de 
las  mismas  potencias  musculares  que  fijan  unas  el  hue- 
so para  que  obren  otras.  Su  borde  superior  correspon- 
de á la  segunda  costilla  y su  vértice  á la  octava.  El  án- 
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galo  superior  y externo,  es  ancho  y presenta  una  su- 
perficie articular,  la  cavidad  glenoidea  en  cuyo  contorno 
hay  un  ribete  cartilaginoso  que  aumenta  la  concavidad 
de  esta  superficie,  donde  es  recibida  la  cabeza  del  hu- 
mero, formándose  por  medio  de  los  ligamentos  que  unen 


estos  huesos  la  articulación  escápulo  humeral. 

“La  articulación  de  la  espalda,  dice  el  profesor  M. 
Duval,  ó articulación  escápulo  humeral , puede  servirnos 
de  tipo  para  el  estudio  de  las  articulaciones  en  general. 
En  toda  articulación,  es  indispensable  darse  cuenta  de 
la  forma  recíproca  de  las  superficies  óseas  que  están  en 
contacto:  de  esta  forma  se  puede  deducir  entonces  la 
naturaleza  de  los  movimientos  que  permite  la  articula- 
ción. Luego  es  preciso  darse  cuenta  de  la  disposición  de 
los  ligamentos,  es  decir,  de  los  lazos  fibrosos  que  van  de 
un  hueso  á otro,  y de  esta  disposición  se  puede  deducir 
entonces  cuáles  serán  los  límites  impuestos  á los  movi- 
mientos cuya  existencia  se  ha  comprobado  ya. 

“En  la  articulación  escápulo  humeral,  las  superficies 
articulares  están  representadas  de  una  parte  por  una 
cavidad  poco  profunda,  la  cavidad  glenoidea  del  omó- 
plato, y por  otra  parte,  por  la  cabeza  del  húmero,  cabe- 
za lisa  y regularmente  redondeada.  Una  configuración 
semejante  de  superficies  en  contacto,  permite  á la  ca- 
beza deslizarse  en  todos  sentidos  dentro  la  cavidad,  y 
por  consiguiente  dirigir  el  miembro  superior  en  todas 
direcciones,  hácia  adelante,  liácia  atras,  hácia  adentro 
al  eje  del  cuerpo  (adduccion),  hácia  afuera,  alejándose 
del  eje  del  cuerpo  (abducción  ó elevación.)  El  aparato 
ligamentoso  de  la  articulación,  está  formado  por  una 
cápsula  articular,  es  decir,  por  una  bolsa  fibrosa  que  se 
adapta  por  un  lado  al  contorno  de  la  cavidad  glenoidea, 
y por  otro  á las  tuberosidades  del  húmero,  es  decir,  á 
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las  partes  rugosas  que  rodean  la  cabeza,  propiamente 
dicba.  Esta  bolsa  es  bastante  laxa  para  que  la  cabeza 
del  húmero  juegue  libremente  en  su  interior,  es  decir, 
para  que  pueda  deslizar  en  todos  sentidos  en  la  cavidad 
glenoidea,  sin  que  una  de  las  partes  de  la  cápsula  vaya 
á estirarse  y entorpezca  por  este  motivo  el  movimiento: 
así  el  movimiento  del  brazo  Inicia  adelante  es  muy  ex- 
tenso, lo  mismo  que  el  movimiento  hacia  atras,  y lo 
mismo  que  el  movimiento  directo  hacia  adentro,  este 
último  no  se  detiene  sino  por  el  encuentro  del  brazo  con 
la  cara  lateral  del  tronco.  Pero  el  movimiento  de  ab- 
ducción ó de  elevación  hacia  afuera,  se  hace  difícil  cuan- 
do el  brazo  está  en  posición  horizontal:  aquí  interviene 
una  disposición  que  es  de  la  mas  alta  importancia  y cuyo 
estudio  va  á mostrarnos  que  el  miembro  superior,  ade- 
más de  la  movilidad  que  debe  á la  articulación  de  la 
espalda  propiamente  dicha  (articulación  escápulo-hu- 
rneral),  va  á buscar  un  aumento  de  movilidad  en  las  ar- 
ticulaciones del  omóplato  con  la  clavícula  y de  la  cla- 
vícula con  el  esternón. 

“Guando  se  maneja  un  húmero  y un  omóplato,  ha- 
ciendo deslizar  la  cabeza  del  primero  en  la  cavidad  gle- 
noidea de  arriba  á abajo,  lo  que  corresponde  al  desalo- 
jamiento en  sentido  inverso  del  miembro,  es  decir,  á la 
elevación  del  brazo  hácia  afuera,  se  advierte  que  en  el 
momento  en  que  el  húmero  llega  á la  posición  horizon- 
tal, sus  tuberosidades  vienen  á tocar  la  bóveda  acromio - 
coracoidea , que  cubre  la  cavidad  glenoidea,  la  que  está 
completada  por  el  ligamento  acromio-coracoideo;  en  el 
sujeto  completo,  en  el  hombre  vivo,  que  eleva  el  brazo 
llevándolo  hácia  afuera,  se  produce  el  mismo  efecto  de 
encuentro,  y por  decir  así,  de  choque  entre  las  tubero- 
sidades humerales  y la  bóveda  acromial,  y resulta  que 
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el  brazo,  una  vez  horizontal,  es  difícil  llevarlo  mas  arri- 
ba por  el  simple  juego  de  la  articulación  escápulo-liu- 
meral,  es  decir,  por  un  deslizamiento  de  la  cabeza  del 
húmero  en  la  cavidad  glenoidea.  Pero  entonces  se  em- 
plea una  nueva  fuente  de  movilidad,  una  nueva  articu- 
lación entra  en  juego,  es  la  articulación  escápulo-clavi- 
cular  6 acromio  clavicular,  es  decir,  del  acromion  con  la 
extremidad  externa  de  la  clavícula.  El  omóplato  entero 
bascula  al  rededor  de  la  extremidad  de  la  clavícula;  su 
ángulo  inferior  se  dirige  liácia  adelante;  su  ángulo  ex- 
terno, es  decir,  la  cavidad  glenoidea  con  la  parte  ante- 
rior de  la  bóveda  acromio  coracoidea,  se  dirige  hácia 
arriba,  y el  movimiento  de  elevación  del  brazo  se  conti- 
nua entonces  por  el  juego  del  omóplato,  que  mueven 
los  músculos  de  la  espalda. 

“Besulta  en  la  espalda  un  cambio  de  forma  impor- 
tante, del  cual  se  tiene  completa  idea  examinando  la 
espalda  por  la  región  del  dorso  en  un  modelo  que  ele- 
va el  brazo  hácia  afuera,  arriba  de  la  horizontal.  El 
muñón  de  la  espalda  se  eleva,  y como  esta  elevación  se 
acompaña  de  un  movimiento  de  báscula  del  omóplato, 
el  borde  espinal  de  este  hueso  no  queda  ya  paralelo  á la 
espina  dorsal,  á la  cual  se  acerca  por  su  extremidad  su- 
perior, en  tanto  que  la  inferior  se  aleja,  es  decir,  que  se 
pone  oblicuo  de  arriba  hácia  abajo  y de  dentro  á afuera. 
Su  ángulo  inferior  hace  eminencia  en  la  parte  inferior 
del  hueso  de  la  axila,  lo  que  se  vé  bien  en  un  sujeto  que 
pone  los  brazos  en  cruz,  y se  muestra  muy  claramente 
en  un  cadáver  crucificado.  Si  la  elevación  del  brazo  se 
acerca  á la  vertical,  el  borde  espinal  del  omóplato  tiende 
á ponerse  horizontal,  y en  el  modelado  que  determina 
entonces  este  hueso  en  la  cara  posterior  de  la  espalda 
y del  dorso,  es  difícil,  á primera  vista,  reconocer  la  for- 
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ma  del  omóplato  tal  como  se  estudia  en  el  esqueleto  en 
su  situación  ordinaria. 

“Pero  cuando  el  brazo  se  eleva  hasta  la  vertical,  has- 
ta ponerse  en  contacto  con  las  partes  laterales  de  la 
cabeza,  el  movimiento  no  solo  pasa  en  la  articulación 
escápulo-humeral,  no  solo  es  la  articulación  acromio- 
clavicular,  sino  también  en  la  articulación  de  la  extre- 
midad interna  de  la  clavícula  con  el  esternón.  En  efec- 
to, entonces  la  espalda  se  levanta  en  masa  (por  los  ha- 
cesillos  superiores  del  músculo  trapecio),  y la  clavícula 
representa  el  brazo  de  palanca  al  cabo  del  cual  se  efec- 
túa este  movimiento,  del  que,  la  articulación  esterno- 
clavicular  es  la  bisagra.  Entonces  se  ve  que  la  clavícula 
cambia  de  dirección,  y de  horizontal  se  hace  oblicua  Ini- 
cia arriba  y hácia  afuera,  es  decir,  que  su  extremidad 
externa  se  eleva  dirigiéndose  un  poco  hácia  atras.  La 
clavícula  toma,  pues,  una  parte  muy  importante  en  los 
movimientos  del  miembro  superior;  este  hecho  nos  ex- 
plica por  qué  este  hueso  no  se  encuentra  desarrollado 
sino  en  los  animales,  cuyo  miembro  anterior  goza  de  una 
muy  grande  movilidad,  en  el  hombre,  en  los  monos,  en 
los  murciélagos;  en  el  gato,  el  león,  que  se  sirven  de  este 
miembro  no  solamente  para  la  marcha,  sino  también 
para  tornar  y desgarrar  su  presa,  es  decir,  en  aquellos 
que  hay  movimientos  de  separación  (proyección  hácia 
afuera),  de  acercamiento  y proyección  hácia  adelante  de 
los  miembros  anteriores,  la  clavícula  existe  aún,  pero 
en  un  estado  rudimentario;  por  último,  en  los  animales 
que  como  el  caballo  no  se  sirven  de  estos  miembros  sino 
para  la  marcha,  es  decir,  que  no  efectúan  con  ellos  sino 
simples  oscilaciones  en  un  plano  paralelo  al  del  cuerpo, 
no  hay  vestigios  de  clavícula.  La  parte  que  toma  la  cla- 
vícula en  los  movimientos  del  brazo,  nos  explica  tam- 
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bien  por  qué  este  hueso  presenta  un  volumen  variable 
según  los  sujetos;  es  mas  fuerte,  especialmente  en  su 
extremidad  interna,  porque  es  el  punto  de  resistencia 
en  la  elevación  del  brazo;  es  mas  fuerte  en  el  hombre 
que  en  la  mujer;  mas  fuerte  en  el  obrero  que  en  el  hom- 
bre de  gabinete;  mas  fuerte,  por  último,  en  el  lado  de- 
recho que  en  el  izquierdo,  por  la  costumbre  de  servirse 
del  brazo  derecho  para  la  mayor  parte  de  los  actos  que 
demandan  energía  y destreza;  en  los  zurdos  es  la  cla- 
vícula izquierda  la  que  supera  á la  derecha;  en  una  pa- 
labra, este  hueso  es  como  todas  las  partes  del  esqueleto, 
tanto  mas  fuerte,  cuanto  que  toma  parte  en  movimien- 
tos mas  violentos  y repetidos  con  mas  frecuencia.”  (M. 
Duval.) 

Hemos  transcrito  estos  detalles,  porque  los  hemos 
encontrado  muy  concisos  y tratado  con  mano  maestra 
la  razón  artística  de  las  formas  del  hombro  en  los  diver- 
sos movimientos  que  ejecuta  el  brazo  en  su  totalidad. 
Gomo  modelos  artísticos  en  que  destacan  perfectamente 
los  ángulos  del  omóplato  según  las  actitudes,  se  pueden 
citar  los  cuadros  del  San  Juan,  de  Paul  Dubois;  el  David 
de  Mercié;  el  Vencedor  en  la  pelea  de  gallos,  de  Falguiére, 
y el  Ismael , de  Becquet. 

El  esqueleto  del  brazo  lo  forma  un  solo  hueso,  el  hú- 
mero, de  forma  prismática  en  sus  dos  tercios  superiores 
y aplanado  en  su  extremidad  inferior.  En  el  vivo  está 
recubierto  en  totalidad  por  músculos,  salvo  la  epitro- 
clea  que  está  recubierta  por  la  piel  y algo  el  epicondilo. 
La  articulación  superior  es  ya  conocida.  La  extremidad 
inferior  presenta  dos  superficies  articulares  y dos  emi- 
nencias para  inserciones  musculares.  Hácia  la  parte  in- 
terna la  eminencia  lleva  el  nombre  de  epitroclea , porque 
está  al  lado  de  la  superficie  articular  llamada  troclea  y 
que  recibe  el  cubito , hueso  interno  del  antebrazo;  des- 
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pues  ele  la  troclea  está  otra  superficie  articular,  el  cón- 
dilo, que  recibe  la  cúpula  ó extremidad  superior  del  ra- 
dio, el  hueso  externo  del  antebrazo,  y afuera  del  cóndi- 
lo está  otra  eminencia,  el  epicondilo  que  da  inserción  á 
músculos  del  antebrazo.  La  unión  de  los  huesos  del  an- 
tebrazo y el  brazo  forman  la  articulación  del  codo,  la 
cual  puede  considerarse  como  una  bisagra  cuyos  movi- 
mientos se  efectúan  hácia  adelante. 

La  extremidad  superior  del  cúbito  representa  una 
media  polea  que  es  recibida  en  la  superficie  articular  que 
le  corresponde,  ó sea  la  troclea.  Esta  polea  termina  por 
un  apófisis  anterior  llamada  coronoide,  la  que  es  reci- 
bida en  una  cavidad  correspondiente  del  húmero  en  los 
movimientos  de  flexión,  así  como  también  la  apófisis 
posterior,  llamada  olecraniana,  se  aloja  en  la  cavidad 
del  mismo  nombre,  en  el  húmero  al  efectuarse  los  mo- 
vimientos de  extensión  del  brazo.  Esta  apófisis  es  la 
que  determina  la  eminencia  puntiaguda  del  codo  en  la 
flexión  del  antebrazo  sobre  el  brazo.  Cuando  el  brazo  y 
el  antebrazo  caen  en  estado  de  reposo,  teniendo  la  palma 
de  la  mano  en  un  plano  anterior,  el  húmero  forma  un  án- 
gulo con  los  huesos  del  antebrazo:  el  primero  es  oblicuo 
de  arriba  á abajo  y de  fuera  adentro,  mientras  que  los 
huesos  del  antebrazo  están  dirigidos  de  arriba  abajo  y de 
dentro  afuera,  formándose,  por  lo  tanto,  un  ángulo  de 
abertura  externa  y cuyo  vértice  se  halla  en  la  articula- 
ción del  codo.  De  todos  los  huesos  que  forman  la  bisagra 
del  codo,  solo  el  olecrano  tiene  importancia  en  el  mode- 
lado, porque  siempre  forma  una  eminencia  muy  marcada 
llamada  punta  del  codo , cuya  eminencia  varia  de  posición 
según  los  movimientos  del  antebrazo.  La  epitroclea  tie- 
ne también  un  detalle  que  no  debe  olvidar  el  artista: 
como  esta  eminencia  también  es  muy  marcada,  debe 
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bailarse  siempre  en  un  punto  fijo  que  deberá  estar  mas 
alto  que  la  línea  que  marca  el  pliegue  de  la  articulación 
del  codo. 

“Según  la  disposición  en  bisagra  de  las  superficies 
articulares,  (troclea  y cavidad  sigmoidea  del  cúbito)  di- 
ce el  Dr.  Fau,  y la  poca  extensión  de  los  ligamentos  la- 
terales, es  fácil  preveer  que  los  movimientos  de  latera- 
lidad  son  imposibles  en  esta  articulación. 

“Aquí  solo  se  encuentra  la  flexión  y la  extensión.  En 
la  flexión  la  cara  anterior  del  antebrazo  se  acerca  á la 
cara  anterior  del  brazo;  este  movimiento  está  limitado 
por  el  encuentro  de  partes  carnosas,  ó sobre  el  esque- 
leto, por  el  encuentro  de  la  apófisis  coronoide  del  cúbi- 
to con  el  fondo  de  la  cavidad  corouoidea  del  húmero. 
La  extensión  se  detiene  cuando  el  antebrazo  está  en  la 
prolongación  del  brazo;  en  este  momento  la  apófisis  ole- 
crauiana  al  encontrar  el  fondo  de  la  cavidad  de  su  nom- 
bre, termina  el  movimiento. 

“Como  formas  resultantes  de  esta  articulación,  hay 
dos  puntos  óseos  visibles  bajo  la  piel:  la  epi troclea  y la 
apófisis  olecrana,  esta  última  da  lugar  á la  eminencia 
de  la  punta  del  codo.  En  la  extensión  es  preciso  notar 
(pie  el  olecrano  está  situado  al  nivel  de  la  epitroclea, 
pero  que  durante  la  flexión  se  desaloja  y viene  á poner- 
se debajo  de  esta  tuberosidad. 

“Es  de  notar  también  que  una  depresión  separa  estas 
dos  eminencias;  la  piel  se  deprime  á este  nivel  en  una 
gotera  ósea  que  las  partes  blandas  no  pueden  llenar. 
En  la  parte  externa  de  esta  cara  posterior  del  codo,  se 
encuentra  otra  foseta;  pero  como  esta  es  debida  á la 
disposición  de  los  músculos,  se  estudiará  en  otro  lugar.” 

El  estudio  de  los  huesos  del  antebrazo  no  solo  es  de 
importancia  por  la  forma  que  contribuyen  á dar  á la  ar- 
ticulación del  codo,  sino  que  también  por  las  particula- 
ridades de  la  articulación  del  puño  y muy  especialmente 
por  las  variaciones  de  forma  en  los  movimientos  propios 
del  radio  sobre  el  cúbito. 
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Desde  luego  es  preciso  notar  que  si  en  la  articulación 
del  codo,  el  cúbito  sube  mas  que  el  radio  por  la  proyec- 
ción mas  elevada  del  olecrano  sobre  la  cúpula  del  radio, 
en  la  articulación  del  puño  sucede  lo  contrario,  el  radio 
baja  mas  que  el  cúbito  y por  lo  tanto  es  el  que  toma  la 
principal  parte,  por  no  decir  que  toda,  en  la  articulación 
con  el  carpo,  por  cuyo  motivo  se  dice  esta  articulación 
radio-carpiana.  Los  dos  huesos,  radio  y cúbito,  termi- 
nan fuera  de  la  articulación  para  el  radio  y dentro  de 
la  articulación  para  el  cúbito,  en  una  apófisis  llamada 
en  ambos  apófisis  estiloide  (del  radio  ó del  cúbito),  cu- 
yas apófisis  se  marcan  á los  lados  de  la  muñeca,  siendo 
mas  aparente  la  del  cúbito  y cuya  circunstancia  deter- 
mina un  hundimiento  debajo  de  ella,  que  marca  perfec- 
tamente el  límite  dorsal  v borde  interno  de  la  mano. 

«. / 

Guando  se  tiene  el  brazo  colgante,  ó bien  se  coloca  su 
cara  posterior  sobre  una  mesa,  quedando  también  el 
dorso  de  la  mano  apoyado  sobre  la  mesa  y la  cara  pal- 
mar hácia  arriba,  los  dos  huesos  del  antebrazo  se  hallan 
en  un  mismo  plano  y son  paralelos.  Esta  posición  se 
llama  de  supinación , de  supinas,  acostado  sobre  el  dorso, 
y cuando  el  brazo  esta  colgante,  en  supinación,  la  pal- 
ma de  la  mano  ve  hácia  adelante.  Ahora  bien,  si  se  tie- 
ne el  brazo  en  supinación  sobre  una  mesa,  puede  ejecu- 
tar un  movimiento  que  sin  levantar  el  antebrazo  de  la 
mesa,  voltee  el  dorso  de  la  mano  hácia  arriba  quedando 
la  palma  hácia  abajo;  igualmente  con  el  brazo  caido,  el 
dorso  de  la  mano  puede  colocarse  hácia  adelante  y la 
palma  ver  hácia  atras.  Este  nuevo  movimiento  se  llama 
de  pronacion , de  pronas , acostado  sobre  el  vientre.  Este 
cambio  de  posición  de  la  mano,  es  debido  al  cambio  de 
posición  de  los  huesos  del  antebrazo.  En  la  supinación 
están  paralelos  y en  la  pronacion  se  cruzan.  Esto  es 
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debido  á que  la  mano  dependiendo  en  su  articulación  de 
la  muñeca,  del  radio,  este  hueso  puede  girar  sobre  el  cú- 
bito,  cruzándolo  y determinar  el  cambio  de  posición  de 
la  mano.  Esta  diversidad  de  movimientos  que  altera  la 
disposición  de  las  líneas  que  forman  el  radio  y el  cúbi- 
to,  influye  en  el  modelado  del  brazo,  según  que  su  acti- 
tud sea  de  supinación  ó de  pronacion.  En  la  supinación, 
los  dos  huesos  son  paralelos,  las  masas  musculares  que 
los  envuelven  son  mas  gruesas  hácia  arriba,  quedando 
reducidas  á sus  tendones  correspondientes  por  su  parte 
inferior,  y dando  al  antebrazo  una  forma  algo  aplanada 
y presentando  una  cara  anterior,  una  cara  posterior,  un 
borde  cubital  ó interno  y un  borde  radial  ó externo,  y 
limitada  su  cara  anterior  por  el  pliegue  del  codo  hácia 
arriba  y el  pliegue  de  la  muñeca  hácia  abajo.  Pero  en 
la  pronacion,  la  forma  del  antebrazo  cambia  completa- 
mente, pues  de  aplanado  que  era  aparece  casi  cilindrico, 
muy  especialmente  hácia  su  parte  media:  únicamente 
las  extremidades  conservan  algo  de  su  forma  natural 
anatómica  que  es  aplanada. 

“Los  artistas  no  deben  dejar  de  penetrarse  de  estos 
hechos  tan  importantes,  dice  M.  Duval;  así  se  creería 
fácilmente  que  si  una  figura  ha  sido  representada  con 
la  mano  en  supinación,  y que  por  cualquier  motivo  ha 
habido  necesidad  de  cambiar  esta  actitud  en  la  de  la 
pronacion,  seria  bastante  con  modificar  la  mano  y el 
puño  sin  cambiar  en  nada  el  modelado  del  antebrazo. 
Los  detalles  en  que  nos  hemos  detenido,  muestran  bas- 
tante que  el  modelado  del  antebrazo  en  totalidad,  sobre 
todo,  en  su  parte  media,  tiene  que  tocarse  entonces,  y 
este  hecho  será  todavía  mas  apreciable,  cuando  al  estu- 
diar los  músculos  de  la  región,  veamos  que  su  dirección 
cambia  completamente  y contribuye  á modificar  la  for- 
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ma  del  antebrazo,  cuando  la  mano  pasa  de  la  supinación 
á la  pronacion  y viceversa.” 

Pero  hay  todavía  un  hecho  mas  importante  en  los 
movimientos  de  que  nos  ocupamos,  en  relación  con  la 
dirección  del  antebrazo.  Ya  sabemos  que  en  la  supina- 
ción, (brazo  colgante)  el  eje  del  húmero  ó el  brazo  for- 
ma con  el  eje  de  los  huesos  del  antebrazo  un  ángulo  de 
avertura  externa  y vértice  en  la  articulación  del  codo, 
lo  cual  nos  conduce  á determinar  la  posición  del  ante- 
brazo respecto  de  la  línea  que  prolongase  hacia  abajo  el 
eje  del  brazo:  en  esta  posición  el  antebrazo  se  halla  há- 
cia  afuera  de  esta  línea,  con  la  cual  forma  otro  ángulo 
de  abertura  inferior.  Pero  en  la  pronacion,  el  antebrazo 
se  acerca  tanto  al  eje  del  húmero  prolongado  hácia  aba- 
jo, que  el  dedo  indicador  queda  comprendido  en  este 
eje.  Este  detalle  en  la  modificación,  no  solo  de  la  forma 
sino  de  la  dirección  del  antebrazo  por  el  movimiento  de 
pronacion,  es  bastante  importante  para  que  los  artistas 
dejen  de  estudiarlo  con  frecuencia  en  sus  modelos. 

Para  concluir  lo  relativo  á la  articulación  radio-car- 
piana, diremos  que  los  movimientos  que  la  mano  puede 
ejecutar  en  esta  articulación,  son  de  flexión,  extensión, 
de  lateralidad  interna  y externa,  ó sea  de  aducción  y 
abducción;  pero  mas  limitados  que  los  de  flexión  y ex- 
tensión. 

La  parte  mas  interesante  del  miembro  superior,  es  la 
mano.  Este  órgano  es  el  auxiliar  mas  poderoso  de  la 
inteligencia  humana  y el  que  contribuye  al  perfecciona- 
miento físico  y social  del  hombre.  Su  constitución  ana- 
tómica está,  pues,  en  relación  con  la  fuerza  que  debe 
desplegar  este  órgano,  así  como  con  la  flexibilidad  y va- 
riedad de  movimientos  de  que  son  susceptibles  todos  y 
cada  uno  de  los  órganos  que  lo  componen. 
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La  mano  se  compone  de  tres  partes:  el  puño,  la  pal- 
ma y los  dedos.  En  términos  anatómicos  son,  el  carpo, 
el  metacarpo  y los  dedos.  El  carpo  es  muy  reducido  en 
sus  dimensiones  y se  encuentra  cubierto  enteramente 
por  las  partes  blandas;  pero  es  el  que  toma  parte  en  la 
articulación  radio-carpiana.  Está  formado  por  ocho  hue- 
sos pequeños,  de  forma  variable  y dispuestos  en  dos 
hileras.  Estos  huesos  contribuyen  á darle  una  gran  so- 
lidez y elasticidad  al  puño  en  todos  los  ejercicios  de  fuer- 
za. Los  huesos  de  la  hilera  superior  ó radial,  forman  en 
conjunto  una  superficie  articular  que  recibe  la  corres- 
pondiente de  la  extremidad  inferior  del  radio.  Sobre  es- 
ta articulación,  la  mano  ejecuta  movimientos  de  flexión 
hacia  adelante;  de  extensión  hácia  atras,  y de  inclina- 
ción hacia  el  borde  cubital  ó radial  del  antebrazo,  pero 
muy  limitados.  El  metacarpo  forma  el  esqueleto  de  la 
palma  de  la  mano  y todos  los  anatómicos  lo  comparan 
á una  parrilla,  por  estar  formado  de  cinco  huesos  cortos, 
de  forma  cilindrica  y separados  unos  de  otros,  forman- 
do los  espacios  interóseos  que  están  llenos  por  múscu- 
los. En  las  extremidades  falangeanes  de  los  metacar- 
pianos,  se  articulan  los  dedos  que  nacen  del  borde  pal- 
mar de  la  mano.  Los  dedos  están  formados  cada  uno, 
(menos  el  pulgar)  de  tres  huesos,  cuya  longitud  varía 
para  dar  á los  dedos  las  dimensiones  que  les  son  propias 
y que  mas  tarde  conoceremos.  La  articulación  de  los 
dedos  sobre  los  metacarpianos  les  permite  ejecutar  mo- 
vimientos de  flexión,  de  extensión  y algo  de  circum- 
duccion,  en  virtud  del  cual  la  extremidad  del  dedo  pue- 
de describir  un  círculo  en  el  espacio  teniendo  su  punto 
fijo  en  la  articulación;  el  movimiento  total  es  un  cono, 
como  cada  uno  puede  observarlo  ejecutando  estos  mo- 
vimientos. Pero  ningún  dedo  posee  mayor  libertad  en 
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sus  movimientos  que  el  pulgar,  y aún  ha  servido  esta 
circunstancia  á los  antropologistas  para  fundar  algunas 
diferenciaciones  de  anatomía,  comparada  entre  el  hom- 
bre y ciertos  cuadrumanos.  “La  articulación  carpo-me- 
tacarpiana  del  pulgar,  dice  M.  Duval,  tiene  lugar  entre 
el  trapecio  que  presenta  una  faceta  llamada  en  silla  (de 
montar),  es  decir,  cóncava  en  un  sentido  (trasversalmen- 
te), y convexa  en  el  otro  (de  delante  hacia  atras),  y la 
base  del  primer  metacarpiano  que  presenta  una  faceta 
alternativamente  cóncava  y convexa,  en  sentido  inverso 
de  la  faceta  del  trapecio  sobre  la  cual  está  amoldada. 
Besulta  que,  así  como  el  ginete  puede  moverse  en  la 
silla  hacia  adelante,  hácia  atras  y hacia  los  lados,  el  me- 
tacarpiano del  pulgar  puede  igualmente  moverse  en  to- 
dos sentidos  y aún  efectuar  un  movimiento  de  circum- 
duccion,  por  el  cual  la  extremidad  del  pulgar  describe 
un  círculo  en  el  espacio.  Es  esta  movilidad  particular 
que  permite  al  pulgar  separarse  del  índice,  venir  á po- 
nerse frente  á los  otros  dedos  y luego  separarse  de  ellos. 
A esta  acción  se  le  da  el  nombre  de  movimiento  de  opo- 
sición del  pulgar,  y gracias  á la  propiedad  que  tiene  el 
pulgar  de  oponerse  á los  otros  dedos,  la  mano  constitu- 
ye para  el  hombre  un  órgano  tan  maravilloso  para  la 
prehensión  y el  [cumplimiento  de  todos  los  trabajos 
manuales.  La  articulación  trapecio-metacarpiana,  que 
es  la  fuente  de  estos  movimientos,  merecería,  pues,  una 
mención  muy  particular,  que  completaremos  diciendo 
que  los  dos  huesos  están  unidos  por  una  cápsula  arti- 
cular ó saco  fibroso  bastante  laxo,  para  dejar  libres  to- 
dos los  movimientos  que  debe  efectuar  el  primer  meta- 
carpiano,  en  virtud  de  la  configuración  de  las  superficies 
articulares  trapecio-metacarpianas.” 

Bespecto  de  los  dedos,  ya  sabemos  que  constan  de 
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tres  piezas,  falange,  falangina  y falangeta,  dotadas  de 
movimientos  de  flexión  unas  sobre  otras,  para  permitir 
la  forma  globular  que  toma  la  mano  cuando  está  empu- 
ñada. Los  movimientos  de  lateralidad,  son  imposibles 
en  estas  articulaciones  y los  de  extensión  tienen  un  lí- 
mite cuando  están  los  dedos  en  la  prolongación  del  eje 
de  los  metacarpianos.  En  cuanto  á la  forma  que  deter- 
minan estas  diversas  articulaciones,  la  que  debemos  in- 
dicar aquí  es  la  que  imprime  en  el  dorso  de  la  mano  las 
cabezas  de  los  metacarpianos,  proyectándose  bajo  la 
piel,  muy  especialmente  cuando  la  mano  está  cerrada. 
Estas  eminencias  se  bailan  separadas  por  hundimientos 
que  corresponden  á la  raíz  de  las  divisiones  interdigita- 
les. En  algunas  persouas,  estas  eminencias  son  muy 
marcadas  y en  las  mujeres  ó én  las  personas  de  manos 
gordas,  cuando  están  abiertas,  se  notan  unas  deprecio- 
nes  ú hoyuelos  en  el  lugar  correspondiente  á las  eleva- 
ciones cuando  la  mano  está  empuñada. 

La  parte  inferior  del  tronco  y primera  del  miembro 
inferior,  está  formada  por  el  hueso  iliaco,  hueso  de  la 
cadera,  distinguiéndose  el  correspondiente  á cada  miem- 
bro por  la  designación  del  lugar  que  ocupa,  es  decir,  en 
derecho  6 izquierdo.  Los  dos  huesos  iliacos  y el  sacro  y 
coxis,  huesos  que  terminan  la  columna  vertebral,  for- 
man lo  que  en  anatomía  se  llama  pelvis  ó bacinete.  El 
sacro  está  encajado  entre  los  dos  bacinetes  como  una 
cuña,  y los  dos  huesos  iliacos,  de  una  forma  muy  irre- 
gular, están  recubiertos  interior  y exteriormente  por  los 
músculos  mas  gruesos  del  organismo,  á los  cuales,  en  su 
mayor  parte,  les  sirve  de  punto  fijo  de  inserción.  Des- 
préndese de  esta  sola  consideración  la  solidez  con  que 
la  naturaleza  ha  constituido  esta  base  de  sustentación 
del  tronco,  y decimos  base  de  sustentación,  porque  toda 
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la  parte  superior  del  cuerpo  descansa  sobre  dos  colum- 
nas robustas,  que  son  las  piernas.  El  fémur,  hueso  de 
la  pierna,  presenta  una  cabeza  esférica  en  la  cual  des- 
cansa una  superficie  cóncava  que  hay  en  cada  iliaco.  Y 
adviértase  que  en  la  marcha  y otras  muchas  actitudes 
propias  á la  estación,  el  cuerpo  descansa  no  sobre  las 
dos  columnas  sino  en  una  sola,  y á la  vez  que  descansa 
sobre  ella  ejecuta  multitud  de  movimientos  que  es  fá- 
cil apreciar  en  sus  detalles,  verificándolos  personalmen- 
te y reduciéndolos  á la  articulación  en  que  se  ejecutan. 

El  hueso  iliaco  está  formado  desde  el  nacimiento  has- 
ta la  pubertad,  de  tres  huesos,  el  anterior  se  llama  pu- 
bis, el  medio  que  es  el  que  corresponde  á la  cadera,  is- 
quion , y el  inferior,  se  llama  ilion.  En  la  época  de  la  pu- 
bertad estos  tres  huesos  se  sueldan  y forman  uno  solo, 
el  iliaco ; el  punto  en  que  convergen  las  soldaduras  es  la 
cavidad  cotiloidea,  destinada  á recibir  la  cabeza  del  fé- 
mur. Los  dos  pubis  se  reúnen  hácia  adelante  y corres- 
ponden al  bajo  vientre.  De  estos  huesos  parte  uua  cuer- 
da llamada  ligamento  de  Falopio  ó arco  crural  y termi- 
na en  la  espina  iliaca  anterior,  perfectamente  marcada 
en  las  personas  enflaquecidas.  Este  arco  limita  por  los 
lados  (el  pubis  corresponde  al  centro)  la  parte  inferior 
del  abdomen  ó del  vientre.  El  borde  superior  del  iliaco 
que  lleva  el  nombre  de  cresta  iliaca,  está  contorneado 
en  forma  de  S y limita  lateralmente  1^  cadera  del  flanco 
ó vacio , como  la  generalidad  lo  llama.  Esta  parte  es  muy 
hundida  particularmente  en  la  mujer,  hundimiento  for- 
mado por  partes  blandas  y que  se  encuentra  entre  el 
borde  de  las  últimas  costillas  por  la  parte  superior  y 
la  cresta  iliaca  por  la  inferior. 

En  el  estudio  del  bacinete  ó pelvis  hay  un  detalle  que 
no  debe  olvidar  el  artista,  y es  que  sus  dimensiones  son 
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variables  según  los  sexos.  M.  Duval,  reduciendo  á una 
fórmula  geométrica  esta  diferencia,  dice:  “el  bacinete 
del  hombre  representa  un  segmento  largo  de  un  cono 
corto,  miéntras  que  el  bacinete  de  la  mujer  representa 
un  segmento  corto  de  un  cono  largo.” 

Beduciendo  á fórmulas  anatómicas  estas  diferencias, 
diremos  que  en  el  bacinete  del  hombre  predominan  los 
diámetros  verticales,  en  tanto  que  son  los  horizontales 
los  que  dominan  en  la  mujer.  He  aquí  la  razón  porque 
la  cadera  de  la  mujer  es  mas  ancha  que  la  del  hombre. 
En  el  hombre  la  espina  iliaca  anterior  está  como  dobla- 
da Inicia  adentro  viendo  al  vientre,  en  tanto  que  en  la 
mujer  está  como  desviada  hácia  afuera.  Siendo  el  diá- 
metro trasverso  (el  que  va  de  una  espina  iliaca  á otra) 
mas  grande  que  en  el  hombre,  el  diámetro  de  los  puntos 
de  sustentación  del  tronco  (cavidades  cotiloideas)  tiene 
que  ser  mayor.  Los  fémures  parecen  en  la  mujer  mas 
separados,  lo  que  explica  las  siguientes  diferencias  de 
forma  en  los  miembros  superiores,  cuya  explicación  to- 
mamos del  distinguido  anatómico  M.  A.  Fort:  “en  la 
mujer  el  estrecho  superior  es  mas  ancho,  de  manera  que 
el  espacio  que  separa  las  dos  cavidades  cotiloideas,  es 
mucho  mayor  que  en  el  hombre,  lo  cual  explica  el  error 
de  un  gran  número  de  anatómicos,  quienes  se  imagina- 
ban, al  ver  la  eminencia  de  los  grandes  trocánteres , que 
el  cuello  del  fúmer  era  mas  largo  en  la  mujer,  cuando 
es  igual  al  del  hombre.  La  misma  causa,  es  decir,  el 
predominio  del  diámetro  trasverso  en  la  mujer,  explica 
por  qué  en  ella  es  mas  oblicuo  el  fúmer;  por  qué  la  su- 
perficie articular  del  cóndilo  interno  de  este  hueso  so- 
bresale mas  que  en  el  hombre,  del  nivel  de  el  del  cóndi- 
lo externo;  por  qué,  en  fin,  la  parte  interna  del  miembro 
inferior  en  la  mujer,  forma  un  ángulo  saliente  al  nivel 
de  la  rodilla,  de  manera  que  la  mujer  mejor  confor- 
mada es  siempre  algo  patizamba.” 
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En  la  cadera  formada  por  el  iliaco  y las  masas  mus- 
culares que  la  recubren,  se  nota  una  eminencia  Inicia  la 
parte  media,  la  cual  es  debida  á la  proyección  del  gran 
trocánter,  tuberosidad  que  pertenece  al  fémur. 

El  fémur  es  el  hueso  mas  largo  y mas  fuerte  del  or- 
ganismo. Su  forma  es  prismática  y triangular,  presen- 
tando á sus  extremidades  eminencias  muy  pronunciadas. 
Con  relación  al  eje  del  cuerpo  están  dirigidos  estos  hue- 
sos oblicuamente  hácia  abajo  y adentro,  oblicuidad  que 
es  mas  pronunciada  en  la  mujer,  y como  los  huesos  de 
la  pierna  son  verticales  y algunas  veces  dirigidos  obli- 
cuamente de  arriba  abajo  y afuera,  resulta  que  la  mujer 
es  patizamba  por  constitución  anatómica,  la  que  el  ar- 
tista debe  procurar  corregir  con  talento  para  no  causar 
la  impresión  de  una  posición  defectuosa.  Poseo  una 
Psiquis  en  la  cual  es  muy  marcada  esta  disposición  ana- 
tómica, debido  á la  copia  fiel  del  natural;  y aunque  en 
rigor  no  es  un  defecto  anatómico,  porque  como  dice  el 
Dr.  Fort,  la  mujer  mejor  conformada  siempre  es  pati- 
zamba, es  un  defecto  estético,  porque  en  el  modelado  de 
la  mujer,  siempre  se  quiere  encontrar  la  armonía  mas 
perfecta  de  las  líneas  anatómicas  con  las  de  la  forma. 

El  fémur  presenta  una  curva  en  relación  con  su  pro- 
pio eje,  cuya  convexidad  vé  hácia  adelante.  Esta  curva 
es  tan  pronunciada  en  algunos  individuos,  que  prolon- 
gándose en  sentido  inverso  en  la  pierna  á causa  de  la 
forma  que  dan  á esta  los  músculos  de  la  pantorrilla,  el 
conjunto  de  la  pierna  da  la  idea  de  una  S invertida  v 

t/ 

alargada. 

El  cuerpo  del  fémur  presenta  en  su  extremidad  su- 
perior, [como  puede  verse  en  un  esqueleto  ó en  una  lá- 
mina que  lo  represente]  por  su  parte  interna,  un  pro- 
longamiento dirigido  hácia  la  cavidad  cotiloidea  del  ilia- 
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co,  es  el  cuello  del  fémur.  En  la  extremidad  del  cuello 
está  la  cabeza  del  fémur  que  presenta  la  forma  de  tres 
cuartos  de  esfera:  en  el  centro  de  esta  esfera  hay  una 
depresión  destinada  á recibir  un  ligamento,  el  cual  fija 
por  otra  parte  la  cabeza  á la  cavidad  cotiloidea.  Esta 
articulación  llamada  coxo-femoral , se  verifica  por  medio 
de  un  saco  fibroso  que  se  fija  hácia  arriba  en  el  contor- 
no de  la  cavidad  cotiloidea,  y por  abajo  abraza  la  base 
del  cuello  del  fémur.  Si  recordamos  la  descripción  de 
los  movimientos  del  brazo  en  la  articulación  escápulo 
humeral,  se  comprenderá  que  en  esta  articulación  que  es 
la  mas  perfecta,  los  movimientos  son  los  mismos  que  en 
el  húmero,  pero  mas  firmes,  puesto  que  aquí  se  encuen- 
tra el  punto  de  apoyo  del  tronco.  Así  pues,  los  movi- 
mientos de  flexión,  se  verifican  en  esta  articulación  por 
medio  de  la  cual  la  cara  anterior  del  muslo  se  acerca  á 
la  anterior  del  abdomen.  En  el  movimiento  de  extensión 
puede  pasar  hácia  atras  la  vertical  del  cuerpo;  pero  este 
movimiento  se  detiene  debido  á la  tensión  de  la  cápsula 
articular  de  que  hemos  hablado,  la  que  no  permite  ma- 
yor desviación  de  la  pierna  hácia  atras.  La  abducción  y 
la  adduccion  son  mas  extensas  en  la  flexión,  debido  á 
que  en  esta  posición  la  cápsula  está  laxa  y no  opone  re- 


sistencia á estos  movimientos.  La  circumduccion  es  mas 
extensa  en  la  articulación  escápulo  humeral  que  en  esta, 
pero  tiene  el  miembro  inferior  el  movimiento  de  rota- 
ción sobre  su  eje  hácia  adentró  ó afuera,  cuyo  movi- 
miento puede  apreciarse  por  propia  experiencia  dirigien- 
do la  punta  del  pié  hácia  adentro  ó desviándola  hácia 
afuera.  Hacia  afuera  del  cuello  del  fémur  hay  una  emi- 
nencia, el  gran  trocánter , cuyo  hueso  se  nota  bajo  la  piel 
de  la  cadera  en  un  sujeto  flaco,  mas  como  esta  eminen- 
cia es  subcutánea,  cuando  el  individuo  está  bien  mus- 
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ciliado,  se  nota  en  la  cadera  una  depresión  en  el  lugar 
que  corresponde  al  gran  trocánter.  El  artista  debe  tener 
presente  que  cuando  el  sujeto  descansa  el  cuerpo  sobre 
una  sola  pierna,  el  gran  trocánter  de  ese  lado  es  mas 
saliente  y está  en  un  plano  mas  alto  que  el  de  la  pierna 
libre.  En  el  artículo  especial  consagrado  á describir  el 
mecanismo  de  las  articulaciones  en  relación  con  los  mo- 
vimientos, nos  ocuparemos  de  detalles  importantes  re- 
lativos á la  articulación  coxo-femoral. 

La  extremidad  inferior  del  fémur  es  muy  voluminosa, 
presentando  por  la  parte  anterior  una  superficie  articu- 
lar en  forma  de  polea,  llamada  troclea  femoral , y liácia 
atras  presenta  dos  eminencias  separadas  por  una  esco- 
tadura profunda,  son  los  cóndilos  interno  y externo  del 
fémur.  Un  detalle  de  forma  importante  es  que  la  tro- 
clea ó la  polea  femoral  presenta  naturalmete  dos  labios 
ó bordes  que  la  limitan,  siendo  el  interno  mas  alto  y mas 
pronunciado  que  el  externo,  por  cuya  razón  cuando  la 
pierna  está  doblada  sobre  el  muslo,  se  nota  al  lado  ex- 
terno de  la  eminencia  rotuleana  el  reborde  subcutáneo 
de  la  troclea.  Otro  detalle  de  posición,  también  de  im- 
portancia, es  que  los  dos  cóndilos  del  fémur  descansan 
sobre  un  plano  horizontal  en  la  superficie  articular  de 
la  tibia,  pero  en  razón  de  la  oblicuidad  liácia  adentro  del 
fémur,  el  cóndilo  interno  es  mas  bajo  que  el  externo  y 
esto  da  la  razón  también  de  la  posición  de  las  piernas 
en  la  mujer,  por  ser  en  ella  mas  oblicuo  este  hueso. 

Eli  el  estudio  del  fémur  debe  comprenderse  el  de  la 
rótula  ó chocozuela,  por  estar  en  relación  su  cara  pos- 
terior con  la  troclea  del  fémur.  La  rótula  es  un  pequeño 
hueso  triangular  de  base  superior  que  se  desarrolla  en 
el  espesor  del  tendón  del  tríceps,  músculo  de  la  región 
anterior  del  muslo,  por  lo  cual  es  siempre  muy  aparente 
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en  todos  los  individuos,  salvo  en  los  niños  hasta  los  tre- 
ce años,  en  los  cuales  la  rodilla  aparece  mas  redondeada, 
porque  este  hueso  no  se  ha  osificado  todavía. 

El  esqueleto  de  la  pierna  está  formado  por  dos  hue- 
sos, la  tibia  y el  peroné.  La  tibia  es  un  hueso  largo,  si- 
tuado en  la  parte  interna  de  la  pierna  y dividido  verti- 
calmente, por  lo  cual  forma  con  la  línea  oblicua  del  fé- 
mur un  ángulo  de  abertura  externa  y de  vértice  en  la 
articulación  de  la  rodilla.  La  cara  interna  de  la  tibia  es- 
tá enteramente  bajo  la  piel  y en  toda  su  extensión;  el 
borde  que  separa  esta  cara  de  la  externa  forma  una  lí- 
nea  que  se  dibuja  bajo  la  piel  y cuyá  dirección  debe  co- 
nocer exactamente  el  artista.  Este  borde  anterior  de  la 
tibia,  llamado  también  cresta  de  la  tibia  y vulgurmeute 
espinilla , forma  una  S muy  alargada:  la  mitad  superior 
presenta  su  convexidad  hácia  adentro  y la  mitad  infe- 
rior es  convexa  hácia  afuera.  La  extremidad  superior 
de  la  tibia  es  comparada  por  el  Dr.  Eau  á un  capitel 
ensanchado  trasversalmente  presentando  dos  tuberosi- 
dades, una  interna  y otra  externa.  La  cara  superior  de 
esta  extremidad,  presenta  dos  superficies  articulares 
donde  descansan  los  cóndilos  del  fémar.  La  tuberosidad 
interna  de  la  tibia  es  subcutánea,  y por  lo  mismo  tiene 
grande  importancia  en  el  modelado  de  esta  parte  de  la 
rodilla.  La  extremidad  inferior  presenta  una  superficie 
articular,  que  es  completada  por  la  correspondiente  del 
peroné,  para  formar  la  mortaja;  pero  presenta  un  pro- 
longamiento cuadrilátero,  subcutáneo,  que  es  el  maléo- 
lo interno.  Los  movimientos  de  la  pierna  se  reducen  á 
los  de  flexión  y de  extensión,  pues  la  disposición  de  las 
superficies  articulares  y de  los  ligamentos  que  sujetan 
estos  huesos  no  permiten  otros,  que  por  otra  parte  se- 
rian hasta  perjudiciales  á la  firméza  de  estas  columnas 


53 

que  tienen  que  soportar  el  peso  clel  cuerpo  y ayudar  á 
su  trasladacion  en  el  espacio. 

El  peroné,  hueso  delgado,  no  toma  parte  en  la  arti- 
culación de  la  rodilla;  se  articula  hácia  arriba  con  el  pe- 
roné y hácia  abajo  contribuye  á formar  la  superficie  ar- 
ticular en  forma  de  mortaja,  para  acomodarse  á la  cara 
articular  en  forma  de  polea  del  astrágalo,  en  el  pié:  for- 
ma también  al  lado  externo  de  la  articulación  otra  emi- 
nencia, el  maléolo  externo.  Los  detalles  que  suministran 
los  maléolos  en  cuanto  á su  situación  y su  forma,  son 
los  siguientes:  En  razón  de  articularse  mas  bajo  en  la 
parte  superior  el  peroué,  desciende  mas  su  maléolo  que 
el  de  la  tibia;  por  consiguiente,  en  relación  á un  plano 
horizontal,  el  externo  se  hallará  mas  bajo  que  el  inter- 
no. Eespecto  á un  plano  trasversal  que  pasase  por  el 
centro  del  maléolo  interno,  tocaría  solo  el  borde  anterior 
del  externo,  por  consiguiente  el  maléolo  peroneal  es 
posterior  con  relación  al  maléolo  interno  6 tibial.  Por 
fin,  el  maléolo  interno  es  ancho,  cuadrado,  en  tanto  que 
el  externo  es  triangular  y saliente. 

El  pié,  como  la  mano,  está  formado  de  tres  regiones 
anatómicas,  el  tarso,  el  metatarso  y los  dedos.  El  tarso 
forma  la  mitad  posterior  del  pié.  Está  compuesto  de 
siete  huesos  dispuestos  de  dos  secciones:  la  sección  pos- 
terior comprende  dos  huesos  superpuestos,  uno  supe- 
rior, el  astrágalo,  es  el  destinado  á unir  el  pié  á la  pier- 
na; el  inferior,  prolongado  hácia  atras,  el  calcáneo,  for- 
ma la  tuberosidad  del  talón:  en  la  sección  anterior  se 
cuentan  cinco  huesos,  uno  hácia  afuera,  el  escafoide,  y 
cuatro  hácia  adentro  que  son,  el  cuboide  y las  tres  cuñas 
ó huesos  cuneiformes.  El  metatarso  está  formado  de 
cinco  huesos  largos  dirigidos  oblicuamente  hácia  abajo 
y adelante,  contribuyendo  á darle  á la  planta  del  pié  el 
hueco  que  presenta  hácia  adentro. 
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Respecto  á los  dedos,  con  diferencia  de  longitud,  pre- 
sentan la  misma  disposición  que  en  la  mano.  En  cuan- 
to á su  forma,  el  dedo  gordo  que  corresponde  al  indica- 
dor, es  grueso  y corto,  y luego  van  decreciendo  los  de- 
mas hasta  el  pequeño  dedo  que  casi  aparece  como  un 
dedo  rudimentario  por  sus  proporciones. 

“El  conjunto  del  esqueleto  del  pié,  dice  M.  Duval, 
forma  una  verdadera  bóveda , que  presenta  dos  curvatu- 
ras ó concavidades,  la  una  antero-posterior  y la  otra 
trasversa.  La  planta  del  pié  forma,  pues,  un  hueco  que 
va  de  la  extremidad  posterior  del  calcáneo  á la  extre- 
midad anterior  de  los  metatarsianos;  pero  este  hueco 
plantar  es  mucho  mas  elevado  hacia  adentro  en  tanto 
que  se  halla  deprimido  hacia  afuera.  Para  darse  cuenta 
de  la  forma  general  del  pié,  es  preciso  considerar  que  su 
dorso  mira  hacia  arriba  y afuera,  que  su  planta  mira  ha- 
cia abajo  y adentro,  que  su  borde  externo  es  delgado  y 
llega  casi  al  contacto  del  suelo,  que  su  borde  interno  es 
grueso,  elevado  y muy  léjos  de  llegar  al  contacto  del 
suelo.  Un  pié  óseo,  bien  articulado,  colocado  sobre  un 
plano  horizontal,  no  está  en  contacto  con  este  plano  mas 
que  por  la  extremidad  posterior  del  calcáneo  [talón]  y 
por  las  cabezas  de  los  metacarpianos  [con  los  dedos].  En 
el  pié  revestido  de  sus  partes  blandas,  apénas  cambian 
estos  puntos  de  contacto,  es  decir,  que  además  del  talón 
y la  extremidad  anterior,  se  vé  además  el  borde  exter- 
no, sobre  todo  en  la  parte  que  corresponde  al  quinto 
metatarsiano,  llegar  á tocar  el  suelo,  pero  débilmente, 
á ménos  que  el  sujeto  lleve  un  fardo  pesado,  que  gra- 
vitando sobre  la  bóveda  plantar,  ponga  en  juego  su  elas- 
ticidad y llegue  á aplanarla  ligeramente.” 

Para  concluir,  diremos  que  en  la  mujer  aparece  la 
bóveda  plantar  mas  pronunciada,  porque  el  dorso  del 
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pié  es  mas  convexo  en  ella,  debido  á la  capa  de  tejido 
adiposo  subcutánea,  mas  abundante  que  en  el  pié  del 
hombre. 


EL  ANGULO  FACIAL. 


Oamper,  célebre  artista  holandés  del  siglo  XVIII, 
emprendió  los  primeros  estudios  sobre  el  ángulo  facial 
con  el  objeto,  según  él,  de  que  los  artistas  pudiesen  tra- 
ducir la  verdadera  fisonomía  de  la  variedad  de  razas  hu- 
manas, así  como  las  que  distinguen  á los  hombres  de  u- 
na  misma  raza.  El  ángulo  facial,  según  el  profesor  Du- 
val,  es  la  traducción  geométrica  del  perfil  de  la  cara  y 
de  la  parte  anterior  del  cráneo.  El  pensamiento  de  Oam- 
per no  pudo  ser  mas  feliz,  puesto  que  el  conocimiento 
del  ángulo  facial  no  solo  es  de  importancia  artística  si- 
no que  ha  sido  de  una  gran  luz  en  las  investigaciones 
antropológicas  y de  anatomía  fósil  y comparada.  Oree- 
mos, pues,  que  este  estudio  deberá  ocupar  un  lugar  pre- 
ferente en  un  bosquejo  de  anatomía  artística. 

Para  comprender  bien  la  importancia  antropológica 
del  ángulo  facial,  téngase  presente  que  la  cabeza  se  com- 
pone de  dos  partes  distintas  aunque  formando  un  todo 
continuo,  y son  el  cráneo  que  contiene  el  encéfalo,  y la 
cara  en  donde  se  hallan  los  órganos  de  los  sentidos  mas 
nobles,  el  aparato  masticador  y de  la  locución.  Pero  el 
desarrollo  de  la  cabeza  no  es  homogéneo  en  todos  los 
individuos  en  todas  sus  partes,  pues  el  del  cráneo  está 
en  razón  inversa  del  de  la  cara,  y por  consiguiente  la 
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posición  de  una  parte  respecto  de  la  otra  debe  variar 
también. 

En  el  hombre,  el  cráneo  es  un  ovoide  voluminoso  cu- 
ya extremidad  anterior  descansa  sobre  la  cara  formando 
toda  la  extensión  de  la  frente.  En  los  animales  [cua- 
drúpedos] el  cráneo  se  va  dirigiendo  hácia  atras,  hasta 
que  de  superior  se  hace  posterior.  En  los  monos,  ocu- 
pa el  cráneo  una  posición  media  entre  el  del  hombre  y 
el  de  los  mamíferos.  He  aquí  la  importancia  de  estas 
nociones  de  posición  del  cráneo,  para  el  estudio  de  la  a- 
n atomía  comparada. 

Hay  cuatro  sistemas  de  medir  el  ángulo  facial,  siendo 
el  de  Camper  el  mas  antiguo,  por  haber  sido  el  iniciador. 
Este  observador  determinaba  su  ángulo  por  dos  líneas, 
una  horizontal,  que  tiraba  del  borde  inferior  de  las  ven- 
tanas de  la  nariz  y la  hacia  pasar  por  debajo  del  con- 
ducto auditivo,  y la  otra  llamada  “facial,”  que  tiraba  de 
arriba  abajo  haciendo  que  tocara  los  dos  puntos  mas 
salientes  de  la  cara,  en  la  glabela  ó frente  por  arriba,  y 
por  la  cara  anterior  de  los  dientes  incisivos  por  abajo. 
La  intención  de  Oamper,  como  dice  el  Dr.  Bretoni,  era 
“proporcionar  á los  artistas  un  medio  de  comparar  las 
cabezas  vivientes  y los  cráneos  de  razas  y edades  distin- 
tas.” “El  ángulo  que  forma  la  línea  facial  ó línea  carac- 
terística del  rostro,  decia  Camper,  varia  de  70  á 80  gra- 
dos en  la  especie  humana.  Todo  lo  que  se  eleva  sobre  esta 
cifra  aproxímase  mas  á las  reglas  del  arte ; todo  cuanto  es 
inferior  toca  en  la  semejanza  con  los  monos.  Si  se  hace 
caer  la  línea  facial  por  delante,  se  tendrá  una  cabeza  an- 
tigua; si  se  la  inclina  hácia  atras,  resulta  una  cabeza  de 
negro;  inclinándola  mas  aun,  se  obtiene  una  cabeza  de 
mono,  y si  la  inclinación  es  todavía  mayor,  tendremos 
la  de  uu  perro,  y por  último,  la  de  una  becada.” 


* 
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El  segundo  sistema  de  medición  ó ángulo  facial  de 
Cuvier,  conserva  la  línea  facial  de  Camper;  pero  la  ho- 
rizontal se  dirige  del  agujero  auditivo  al  borde  cortante 
< de  los  incisivos. 

El  tercer  método  pertenece  á Oloquet.  La  línea  fa- 
cial parte  por  arriba  de  la  porción  mas  saliente  de  la 
cara,  pero  termina  sobre  el  borde  alveolar  del  maxilar 
superior,  correspondiendo  á las  raíces  de  los  dientes  in- 
cisivos. La  línea  horizontal  parte  del  conducto  auditivo 
y termina  en  el  borde  alveolar,  donde  forma  el  vértice 
con  la  línea  facial. 


r 

Fig.  3a— El  Angulo  facial. 


El  cuarto  procedimiento  es  de  Jacquart.  Las  líneas 
facial  y auditiva  terminan  para  formar  el  vértice  del  án- 
gulo en  la  espina  nasal. 


Los  métodos  de  Camper,  Cuvier  y Jacquart,  adole- 
cen de  defectos  que  seria  cansado  enumerar  y que  hacen 
muy  incierta  la  regla  que  pudiera  fundarse  en  un  núme- 
ro de  mediciones  del  ángulo  facial.  El  que  ha  sido  adop- 

P.-8. 
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tado  por  muchos  antropologías,  es  el  de  Cloquet,  que 
presenta  la  mayor  suma  de  ventajas,  á la  vez  que  la  ma- 
yor comodidad  sobre  los  otros. 

“El  ángulo  facial  es,  en  el  Europeo,  de  80°  á 85°;  de 

75°  en  el  Chino;  de  70°  en  el  Negro,  y aun  de  64°  en 
los  Makoies.  En  los  monos  varía  de  65°  á 30o.” — Cauvet. 

¿Qué  utilidad  práctica  puede  sacar  el  artista  del  co- 
nocimiento del  ángulo  facial? 

La  de  dar  la  posición  anatómica  á la  oreja  en  la  ca- 
beza, pues  es  muy  frecuente  ver  en  los  cuadros  las  ca- 
bezas que  tienen  las  orejas  muy  altas  ó muy  caidas;  y 
esto  se  remedia  haciendo  una  aplicación  del  ángulo  fa- 
cial de  Cloquet.  Ahora  bien,  como  á la  figura  se  le  da 
magestad  y nobleza  en  sus  facciones  haciendo  el  ángu- 
lo mas  recto,  de  aquí  que  esto  sirva  de  piedra  de  toque 
para  trazar  un  perfil  lo  mas  grandioso  posible.  El  án- 
gulo facial  nunca  llega  al  valor  de  un  recto  (90°)  en  el 
hombre;  pero  mucho  se  le  acerca,  puesto  que  en  la  ra- 
za mas  civilizada  mide  de  80°  á 85°,  y parece  como  que 
al  tipo  de  la  belleza  plástica  estaría  en  el  ángulo  recto, 
al  cual  no  puede  alcanzar  la  inperfeccion  de  la  naturale- 
za; pero  que  el  arte  puede  idealizar  sin  pugnar  con  sus 
leyes.  Los  griegos  al  exagerar  este  ángulo,  idealizaron 
sus  figuras  y les  dieron  á los  perfiles  de  ellas  una  ma- 
gestad que  solo  pudo  convenir  á los  dioses.  He  aquí 
lo  que  puede  realizar  el  arte  con  el  conocimiento  de  las 
leyes  de  la  naturaleza. 

LAS  ARTICULACIONES. 


De  todas  las  secciones  en  que  se  divide  la  Anatomía 
artística,  la  que  se  ocupa  de  las  articulaciones  es  la 
mas  árida,  la  mas  difícil,  la  que  mas  se  resiste  al  carác- 
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ter  de  los  artistas;  pero  estos  deben  tener  en  cuenta  que 
es  una  de  las  partes  mas  interesantes  para  comprender 
con  facilidad  la  mecánica  animal  y tener  la  clave  de  las 
actitudes  en  las  múltiples  manifestaciones  de  la  activi- 
dad corporal.  Atendiendo  á las  dificultades  de  este  es- 
tudio, reduciremos  en  lo  posible  las  nociones  de  Artro- 
logía,  pero  sin  sacrificar  todo  lo  que  sea  necesario  para 
la  exacta  inteligencia  de  los  estudios,  con  los  cuales  es- 
tá íntimamente  enlazada  esta  sección. 

Todos  los  huesos  del  esqueleto  ofrecen  superficies  li- 
sas, recubiertas  de  cartílago,  por  medio  del  cual  se  po- 
nen en  contacto  las  porciones  articulares  de  los  huesos, 
completándose  la  articulación  por  medio  de  ligamentos 
que  limitan  y facilitan  los  movimientos  en  determina- 
dos sentidos.  La  articulación  puede  definirse  así:  “la 
reunión  ó modo  de  conexión  de  dos  ó mas  piezas  óseas, 
sean  ó no  móviles  la  una  sobre  la  otra  ó las  otras.” 

En  un  artículo  que  publicamos  en  el  núm.  2,  año  III, 
del  periódico  científico  y literario  uEl  Instructor ,”  titu- 
lado “Las  articulaciones,”  deciamos  lo  siguiente:  “La 
forma  y modo  de  conexión  varía  según  la  naturaleza  de 
los  movimientos  que  las  piezas  óseas  tienen  que  ejecu- 
tar. Los  anatómicos  las  reducen  á tres  grupos  ó tipos 
principales.  Se  llaman  diartrósis  aquellas  articulaciones 
que  permiten  movimientos  variables,  y son  adaptadas  á 
los  movimientos  de  locomoción,  como  sucede  en  las  de 
la  pierna  y el  brazo.  Las  sinartrósis  son  articulaciones 
inmóviles,  los  huesos  están  fijos  por  medio  de  suturas 
para  constituir  un  todo  sólido,  formado  de  varias  piezas, 
como  se  ve  en  la  cavidad  del  cráneo.  Por  último,  la  am- 
fiartrósis  son  articulaciones  poco  móviles  y están  desti- 
nadas á recibir  la  presión  de  otras  piezas  ó el  choque, 
como  sucede  en  las  articulaciones  del  carpo,  del  tarso  y 
de  la  columna  vertebral. 
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“Hemos  dicho  que  los  huesos  están  recubiertos  por 
el  periosto  en  toda  su  extensión,  ménos  en  donde  co- 
mienzan las  superficies  que  deben  concurrir  á la  forma- 
ción de  una  articulación.  Las  superficies  articulares  es- 
tán recubiertas  de  una  capa  de  tejido  cartilaginoso,  liso, 
que  desempeña  el  papel  de  un  cojinete  elástico  y evita 
que  el  frotamiento  de  un  hueso  con  otro,  dé  por  resul- 
tado su  desgastamiento.  Uno  de  los  medios  de  unión  y 
de  fijeza  en  las  articulaciones,  son  los  ligamentos,  ó sean 
las  cintas  fibrosas,  que  adhieren  en  uno  y otro  hueso  al 
rededor  de  las  superficies  articulares,  y cuyo  principal 
objeto  es  limitar  la  amplitud  del  movimiento,  mas  bien 
que  sujetar  la  articulación.  Los  cartílagos  contribuyen, 
pues,  á protejer  y conservar  en  su  estado  natural,  las 
superficies  articulares;  por  su  elasticidad,  son  los  mode- 
radores de  los  choques,  así  como  de  los  frotamientos  en 
los  diversos  fenómenos  de  actividad  á que  está  destina- 
do el  cuerpo,  como  en  el  salto,  en  la  marcha,  en  las  con- 
torsiones exageradas  de  los  gimnastas  y saltimbanquis. 

“En  todos  los  movimientos  que  ejecuta  el  cuerpo,  se- 
gún puede  comprenderse  de  lo  expuesto,  las  articulacio- 
nes pueden  considerarse  en  general,  como  los  centros 
ó puntos  de  apoyo  de  las  palancas  humanas  que  verifi- 
can diversos  movimientos.  Ahora  bien,  como  en  la  na- 
turaleza todo  está  perfectamente  coordinado,  no  falta 
para  el  juego  de  estas  piezas  óseas,  el  aceite  natural  que 
las  lubrifique  para  hacer  muy  suaves  los  frotamientos. 
Este  líquido  viscoso  se  llama  sinovia , y está  contenido 
en  una  cápsula  membranosa  llamada  serosa  articular. 
Durante  el  reposo,  este  líquido  es  muy  acuoso;  pero  des- 
pués de  un  ejercicio  prolongado,  se  hace  espeso,  gluti- 
noso, cargado  de  mucosina,  lo  cual  en  las  armonías  de 
la  naturaleza  orgánica,  está  indicando  que  cuanto  mas 
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trabaja  un  miembro,  la  mucosina  se  desarrolla  mas  y mas 
para  establecer  mejor  las  adherencias  de  las  superficies 
articulares,  por  intermedio  de  esta  sustancia  que  sirve 
como  de  cojinete  elástico.  Así  es  que,  á pesar  del  ejer- 
cicio prolongado,  el  hueso  está  protegido  contra  el  des- 
gastamiento. 

“Hay  algunas  articulaciones,  como  las  del  hombro  y 
la  cadera,  por  ejemplo,  en  las  que  los  fisiólogos  hacen 
intervenir  una  fuerza  exterior  para  mantenerlas  en  con- 
tacto. Esta  fuerza  es  la  presión  atmosférica.  Tratare- 
mos de  explicar  este  fenómeno,  sirviéndonos  para  ello  de 
un  ejemplo  físico.  Guando  se  pone  una  poca  de  agua  en 
un  vaso  y se  le  tapa  con  una  hoja  de  papel,  si  se  invier- 
te de  modo  que  el  líquido  descanse  sobre  dicha  hoja,  el 
agua  permanecerá  en  el  vaso  sin  caer,  arrastrando  con- 
sigo el  papel.  La  fuerza  que  detiene  al  papel  es  la  pre- 
sión atmosférica.  Pues  bien,  en  las  articulaciones  mó- 
viles, cuyos  ligamentos  son  muy  laxos,  la  presión  atmos- 
férica es  la  que  determina  la  adherencia  de  una  super- 
ficie articular  con  otra.  El  resultado  práctico  de  esta 
influencia  física  sobre  las  articulaciones,  es  que  para  ve- 
rificar ciertos  movimientos,  las  potencias  musculares  tie- 
nen que  vencer  ménos  resistencia.  Hay  un  fenómeno 
muy  conocido  y verificado  por  todo  el  mundo  con  algu- 
na frecuencia,  que  puede  servir  perfectamente  para  ex- 
plicar lo  que  llevamos  dicho  de  la  presión  atmosférica 
sobre  las  superficies  articulares.  Bien  sabido  es  que  por 
la  presión  de  los  dedos  contra  la  palma  de  la  mano,  ó 
bien  por  la  tracción  de  las  extremidades  de  las  falanges, 
se  determina  un  chasquido  particular  en  la  articulación 
correspondiente.  Esto  es  debido  á que  para  vencer  la 
influencia  de  la  presión  atmosférica,  que  adhiere  una 
superficie  articular  á otra,  es  preciso  una  fuerza  mas  ó 
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ménos  considerable;  pero  una  vez  dominada  aquella,  al 
separarse  las  superficies  articulares,  dejan  un  vacío  que 
se  llena  bruscamente  por  los  tejidos  próximos  á la  arti- 
culación, produciéndose  ese  chasquido  particular  que 
todos  conocen. 

“Ya  que  hemos  hablado  de  la  presión  atmosférica,  ha- 
remos notar  que  en  el  organismo  vivo  no  solo  obra  so- 
bre las  articulaciones  para  mantenerlas  fijas,  sino  que 
en  los  movimientos  tiene  una  influencia  decisiva  sobre 
la  ligereza  y facilidad,  así  como  sobre  la  torpeza  de  los 
mismos.  Bien  sabido  es  que  el  aire  está  compuesto  de 
capas  superpuestas  cuya  densidad  va  disminuyendo  con 
la  altura,  y por  consiguiente  el  aire  es  pesado  y ejerce 
una  presión  uniforme  en  toda  la  superficie  de  los  cuer- 
pos sumergidos  en  la  atmósfera. 

“Cuando  se  asciende  á una  montaña  elevada,  se  nota 
que  los  movimientos,  particularmente  los  de  los  miem- 
bros inferiores,  son  mas  pesados , se  ejecutan  con  mas 
dificultad,  y es  preciso  de  tiempo  en  tiempo  tomar  al- 
gún reposo.  Es  que  á medida  que  se  va  ascendiendo  se 
penetra  en  capas  de  aire  ménos  densas,  la  presión  at- 
mosférica disminuye  y el  esfuerzo  muscular  tiene  que 
ser  mayor  para  fijar  mejor  la  articulación  coxo-f encor  al. 
Como  esta  intervención  muscular,  para  mantener  las 
relaciones  articulares  es  inucitada,  el  cansancio  se  hace 
sentir  pronto  y el  reposo  es  necesario,  puesto  que  la  ac- 
tividad muscular  es  fisiológicamente  intermitente.”  Dr. 
Diaz  de  León.  “El  Instructor.”  Año  III.  Núm.  2,  co- 
rrespondiente al  15  de  Mayo  de  1886. 

Las  articulaciones  que  mas  interesan  al  artista,  son 
las  que  á continuación  reseñaremos  brevemente: 

Articidacion  temporo-maxilar. — Como  su  nombre  lo  in- 
dica, es  la  articulación  que  forman  el  hueso  temporal, 
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fijo,  y el  maxilar  inferior,  móvil.  En  la  cabeza  es  la  úni- 
ca articulación  móvil  que  hay  y la  única  también  de  in- 
teres artístico. 

Por  delante  de  la  apófisis  mastoídea  ó hueso  lateral 
de  la  nuca,  existe  un  hundimiento  llamado  cavidad  gle- 
noídea , separada  del  conducto  auditivo  por  un  tabique 
óseo;  por  delante  la  limita  la  base  ó raíz  trasversal  de  la 
apófisis  zigomática , que  es  el  puente  óseo,  debajo  del  cual 
pasa  el  tendón  del  músculo  temporal  y que  limita  la  re- 
gión de  la  sien  y de  la  mejilla.  En  algunas  personas 
forma  una  eminencia  muy  marcada,  pues  aparece  la  sien 
como  hundida  y bien  limitada  de  la  mejilla.  En  el  maxi- 
lar inferior  existe  el  cóndilo , dirigido  trasversalmente  y 
sentado  sobre  un  cuello  estrecho.  Las  relaciones  de  las 
dos  superficies  articulares  quedan  aseguradas  por  un 
disco  interarticular  que  sigue  al  cóndilo  en  los  movi- 
mientos de  descenso,  y evita  su  luxación,  ampliando  por 
decirlo,  la  superficie  articular.  Los  ligamentos  están  re- 
presentados por  una  cápsula  articular  y un  ligamento 
lateral  externo  que  la  refuerza. 

Los  movimientos  que  ejecuta  son  de  abatimiento,  de 
elevación,  de  lateralidad;  pero  los  principales  son  los  dos 
primeros.  En  los  movimientos  de  masticación  es  fácil 
ver  la  línea  que  describe  el  cóndilo  delante  del  conducto 
auditivo,  y este  movimiento  es  tanto  mas  visible  cuanto 
mas  enflaquecida  está  la  cara  en  que  se  observa.  El  ar- 
tista debe  estudiar  la  eminencia  que  dibuja  el  cóndilo 
en  la  parte  posterior  de  la  mejilla,  en  los  movimientos 
externos  de  abatimiento  del  maxilar,  como  en  el  boste- 
zo, en  la  risa  franca  á boca  abierta,  en  la  estupefacción 
automática  de  los  niños  y de  las  gentes  poco  cultas  que 
abren  mas  ó ménos  la  boca.  En  ciertas  manifestaciones 
mímicas,  como  en  el  caso  de  aparentar  admiración,  de- 


64 

jando  escapar  el  sonido  ¡ah!  también  suele  marcarse  la 
eminencia  del  cóndilo.  En  estos  casos  la  mejilla  se  re- 
dondea hácia  atras,  formándose  una  depresión  vertical 
delante  del  conducto  auditivo,  ó mejor  dicho,  del  tragus. 

En  las  articulaciones  de  la  cabeza  con  la  columna  ver- 
tebral y de  las  diversas  piezas  de  esta  entre  sí,  tenemos 
que  indicar  solamente  la  del  occipital  con  el  atlas  y la 
de  esta  vértebra  con  la  segunda,  que  es  el  axis.  La  ar- 
ticulación occípiío-atloíclea  presenta  una  parte  fija  de  los 
cóndilos  del  occipital,  situados  de  cada  lado  del  agujero 
occipital,  que  pone  en  comunicación  la  cavidad  del  crá- 
neo con  el  canal  raquídeo:  estos  cóndilos  descansan  so- 
bre unas  superficies  lisas,  cóncavas,  situadas  en  las  ma- 
sas laterales  del  atlas.  Los  movimientos  que  la  cabeza 
ejecuta  sobre  el  tallo  vertebral,  estando  este  fijo,  son  de 
vaivén  en  el  sentido  an tero-posterior,  movimiento  que 
se  traduce  mímicamente  en  el  acto  de  decir  no.  La  arti- 
culación atlóido-axoídca  presenta  por  parte  del  atlas,  un 
arco  huesoso  sobre  el  cual  descansa  un  pibote  que  se 
destaca  en  la  cara  superior  del  cuerpo  del  axis,  cuyo  pi- 
bote es  mantenido  en  una  posición  fija,  por  un  ligamen- 
to posterior  que  completa  un  cilindro  en  el  cual  gira  el 
axis;  pero  este  permanece  fijo  y solo  sirve  para  permitir 
el  movimiento  de  rotación  de  la  cabeza,  por  medio  del 
atlas  que  gira  en  el  axis,  y cuyo  movimiento  se  traduce 
mímicamente  en  el  acto  de  decir  no,  girando  la  cabeza. 
Las  demas  articulaciones  de  las  vértebras  entre  sí  y de 
las  costillas  con  las  vértebras  ó con  el  esternón,  no  tie- 
nen grande  interes  artístico.  Los  que  quieran  profundi- 
zar mas  esta  materia,  pueden  recurrir  al  tratado  de  A- 
natomía  artística  del  Dr.  Fau,  ó la  Anatomía  de  las  for- 
mas, del  mismo  autor. 

En  el  hombro,  la  primera  articulación  que  hay  que 
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estudiar,  es  la  acromio-clavicular , que  contribuye  á for- 
mar la  cavidad  glenoídea  destinada  á alojar  la  cabeza 
del  húmero.  La  extremidad  externa  de  la  clavícula  ofre- 
ce una  pequeña  superficie  articular  que  se  pone  en  con- 
tacto con  otra  igual,  situada  en  la  extremidad  del  acró- 
mion,  que  es  la  porción  terminal  de  la  espina  del  omó- 
plato: estas  dos  extremidades  están  mantenidas  por  un 
ligamento  capsular  que  envuelve  el  vértice  de  uno  y otro 
hueso.  En  esta  articulación  el  omóplato  representa  la 
porción  móvil,  así  es  que  apoyándose  sobre  la  extremi- 
dad clavicular,  su  ángulo  inferior  se  dirige  liáeia  adentro 
cuando  es  solicitado  por  los  músculos  que  se  insertan 
en  su  borde  interno,  y hácia  afuera  por  aquellos  que 
tienen  sus  inserciones  en  el  húmero. 

La  articulación  escápalo  humeral  es  bastante  intere- 
sante en  la  mecánica  animal.  Las  superficies  articulares 
están  representadas  en  el  punto  fijo  por  la  cavidad  gle- 
noídea del  omóplato,  ampliada  por  la  articulación  acro- 
mio  clavicular  que  forma  como  una  bóveda  á la  cavidad. 
En  las  personas  demacradas  se  nota  una  eminencia  há- 
cia adentro  de  la  superficie  convexa  del  hombro,  y de 
cuya  eminencia  parte  el  borde  en  S alargada,  que  forma 
la  clavícula:  es  la  articulación  acromio  clavicular.  La 
parte  móvil  está  representada  por  la  cabeza  del  húme- 
ro, que  forma  una  sección  de  esfera  mas  imperfecta  que 
la  del  fémur.  La  cavidad  glenoídea  es  mas  amplia  para 
poder  permitir  movimientos  de  elevación  del  brazo,  que 
á su  vez  están  favorecidos  por  la  laxitud  de  la  cápsula 
articular.  Esta  cápsula  se  inserta  hácia  arriba,  en  todo 
el  reborde  de  la  cavidad  glenoídea;  y por  abajo,  en  el 
cuello  del  húmero,  es  decir,  en  la  porción  del  hueso  que 
sirve  de  base  á la  cabeza  ó sección  de  esfera  que  se  adap- 
ta á la  cavidad  glenoídea.  “Todos  los  movimientos  son 
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posibles  en  esta  articulación,  dice  el  Dr.  Fau.  El  húme- 
ro se  dirige  hácia  adelante,  hacia  atras;  en  la  adduccion 
se  acerca  al  tronco,  y en  la  abducción  se  aleja  de  él:  pue- 
de también  girar  sobre  su  eje  en  los  movimientos  de 
rotación . Bajo  el  punto  de  vista  de  los  cambios  impor- 
tantes en  la  forma  de  esta  región,  es  preciso  analizar  el 
movimiento  de  abducción:  cuando  el  brazo  se  dirige  há- 
cia arriba,  no  puede  elevarse  por  sí  mismo  sino  hasta  la 
posición  horizontal;  en  este  momento  la  gran  tuberosi- 
dad y la  parte  superior  del  cuello  quirúrgico,  vienen  á 
chocar  contra  una  bóveda  ósteo-fibrosa,  que  forma  par- 
te del  muro  superior  de  la  articulación.  Esta  bóveda 
está  formada  por  la  apófisis  acrómion,  la  apófisis  cora- 
cóide  y el  ligamento  acromio-coracoídeo  que  las  une.  Pa- 
ra que  el  húmero  al  llegar  á esta  posición,  pueda  elevar- 
se mas,  tiene  que  bascular  el  omóplato,  desviándose  de 
su  posición  normal  sobre  la  extremidad  externa  de  la 
clavícula;  su  ángulo  inferior  se  dirige  hácia  afuera,  y en- 
tonces su  borde  interno  que  es  vertical  cuando  el  brazo 
está  colgante,  se  hace  oblicuo  hácia  abajo  y afuera.  Si 
el  movimiento  de  elevación  del  húmero  continúa  hasta 
que  éste  se  haga  vertical,  la  clavícula  es  Ja  que  se  des- 
aloja entonces  y viene  á aplicarse  sobre  los  lados  del 
cuello,  dirigiéndose  hácia  atras  y adentro.  En  la  eleva- 
ción extrema  del  brazo,  el  ángulo  inferior  del  omóplato 
se  dibuja  bajo  la  piel  de  la  pared  posterior  del  hueso  de 
la  axila.”  Dr.  Fau.  Anatomic  Artistique. 

La  articulación  húmero-cubital  ó del  codo,  presenta 
una  superficie  articular  fija  del  lado  del  húmero,  forma- 
da por  la  troclea  hácia  adentro  y el  cóndilo  hácia  afuera. 
Los  dos  huesos  del  brazo  presentan  en  su  extremidad 
superior,  la  cavidad  sigmoidea  del  cúbito  en  relación 
directa  con  la  troclea  y la  cúpula  del  radio,  en  contacto 
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con  el  cóndilo.  Los  medios  de  unión  es  una  cápsula  que 
envuelve  toda  la  articulación,  insertándose  en  el  con- 
torno de  las  superficies  articulares  de  los  tres  huesos. 
Hácia  los  lados  hay  unos  ligamentos  muy  resistentes, 
llamados  lateral  interno  y lateral  externo,  que  impiden 
los  movimientos  de  lateralidad  del  antebrazo  sobre  el 
brazo.  En  esta  articulación  los  únicos  movimientos  po- 
sibles, son  en  bisagra  á causa  de  la  disposición  anató- 
mica de  las  superficies  que  la  forman.  El  movimiento 
de  flexión  no  es  completo;  en  las  personas  robustas,  en 
los  atletas,  el  desarrollo  de  las  masas  musculares  de  la 
región  anterior  del  brazo,  limitan  la  flexión:  aun  en  el 
esqueleto,  este  movimiento  tiene  un  límite  anatómico 
marcado  por  la  apófisis  coronóide  del  cúbito,  cuando  to- 
ca el  fondo  de  la  cavidad  coronóide  del  húmero.  La  ex- 
tensión no  permite  mas  que  prolongar  la  línea  del  hú- 
mero hácia  el  antebrazo,  debido  también  á que  en  esta 
posición  la  apófisis  olecrana  del  cúbito  toca  el  fondo  de 
la  cavidad  olecraneana  del  húmero.  Ya  hemos  dicho  que 
la  apófisis  olecrana  es  la  que  forma  la  punta  del  codo  en 
la  flexión  del  brazo,  y en  la  extensión  esta  apófisis  pre- 
senta un  hundimiento  de  cada  lado,  poco  sensible  en  al- 
gunas personas. 

Las  articulaciones  de  la  extremidad  superior  ó infe- 
rior de  los  huesos  del  antebrazo,  entre  sí,  tienen  una 
grande  importancia  bajo  el  punto  de  vista  artístico,  por 
el  cambio  de  figura  y de  dirección  en  los  movimientos 
del  antebrazo  sobre  su  eje  y de  los  cuales  hemos  habla- 
do algo  en  el  estudio  del  esqueleto  de  esta  región.  Yóa- 
mos  ahora  las  articulaciones  que  toman  parte  en  estos 
movimientos. 

La  articulación  radio  cubital  superior , presenta  en  la 
extremidad  superior  del  cúbito  una  pequeña  cavidad  sig- 
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moídea,  en  donde  es  recibida  la  cabeza  del  radio,  que 
presenta  una  superficie  circular,  rodeada  por  un  liga- 
mento anular  que  le  permite  ejecutar  movimientos  de 
rotación.  La  articulación  radio  cubital  inferior , presenta 
la  disposición  de  la  superior,  pero  invertida,  es  decir,  la 
cavidad  sigmoidea  se  baila  en  la  extremidad  interna  del 
radio,  que  recibe  la  cabeza  del  cubito,  la  cual  gira  sobre 
su  propio  eje  en  el  ligamento  capsular  de  la  articulación. 
“El  cubito  permanece  inmóvil,  dice  el  Dr.  Fau,  hablan- 
do de  los  movimientos  del  antebrazo,  y la  extremidad 
inferior  del  radio  solo  puede  girar  al  rededor  de  la  ca- 
beza de  aquel  hueso.  El  radio  al  desalojarse,  se  coloca 
hácia  adentro  del  cúbito. 

“De  la  reunión  de  los  movimientos  que  acabamos  de 
señalar  en  las  articulaciones  superior  é inferior  de  los 
huesos  del  antebrazo,  resultan  desalojamientos  que  dan 
lugar  á las  actitudes  que  pasamos  á describir: 

“Guando  el  miembro  superior  cae  verticalmente  y que 
el  dorso  de  la  mano  mira  hácia  atras,  es  el  movimiento 
de  supinación  ( supinus , acostado  sobre  el  dorso)  el  ra- 
dio y el  cúbito  son  paralelos.  Guando  el  brazo,  estando 
siempre  vertical,  la  palma  de  la  mano  mira  hácia  atras, 
es  el  movimiento  de  pronacion  ( frontis , acostado  sobre 
el  vientre)  el  radio  cruza  el  cúbito. 

“Guando  el  antebrazo  pasa  de  la  supinación  á la  pro- 
nacion, es  el  radio  el  que  se  desaloja,  el  cúbito  queda 
inmóvil.  La  cabeza  del  radio  gira  sobre  su  eje  en  la  pe- 
queña cavidad  sigmoidea  del  cúbito.  En  la  articulación 
inferior,  el  radio  gira  al  rededor  de  la  cabeza  del  cúbito, 
arrastrando  el  ligamento  triangular  y la  mano  que  le  es- 
tá adaptada. 

“En  la  supinación,  el  antebrazo  está  aplanado  de  de- 
lante hácia  atras,  lo  cual  resulta  del  paralelismo  de  los 
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huesos;  en  la  pronacion,  el  radio  cruza  el  cubito  en  su 
parte  media;  el  antebrazo  en  esta  región  es  entonces, 
cilindrico,  permaneciendo  aplanado  en  el  codo  y en  el 
puño.  Hay  también  un  cambio  de  dirección:  el  ante- 
brazo, en  la  supinación,  es  oblicuo  hácia  abajo  y afuera, 
la  mano  oblicua  hácia  abajo  y adentro;  en  la  pronacion, 
estos  dos  segmentos  se  ponen  sobre  el  prolongamiento 
del  húmero,  con  el  cual,  en  la  supinación  formaban  án- 
gulos bastante  marcados.”  (Fau.  Anatomie  Artistique.) 

La  articulación  de  la  mano  ó de  la  muñeca,  es  tam- 
bién importante.  Anatómicamente,  se  llama  radio  car - 
peana , porque  solamente  el  radio  forma  parte  de  la  ar- 
ticulación, por  estar  el  cubito  á un  nivel  mas  alto.  Así 
pues,  por  el  antebrazo  forma  la  superficie  articular  la 
cara  inferior  de  la  extremidad  correspondiente  del  ra- 
dio y un  ligamento  llamado  triangular  que  representa 
la  superficie  inferior  articular  del  cubito.  En  la  mano, 
forman  la  superficie  articular  los  huesos  de  la  primera 
hilera  del  carpo,  que  son  el  escafóide , el  semilunar  y el  pi- 
ramidal, que  por  su  reunión  afectan  la  forma  de  un  cón- 
dilo. Los  medios  de  unión  de  esta  articulación,  son  una 
cápsula  que  rodea  la  articulación  y está  reforzada  há- 
cia los  lados  por  el  ligamento  lateral  externo , que  va  del 
apófisis  estilóide  del  radio  á los  huesos  externos  del  car- 
po, y el  ligamento  interno  que  va  de  la  apófisis  estilói- 
<le  del  cúbito  á los  huesos  internos  del  carpo.  En  la  dis- 
posición que  tienen  los  huesos  del  carpo  en  la  cara  pal- 
mar, presentan  una  gotera  limitada  interiormente  por 
el  hueso  pisiforme  que  hace  eminencia  en  la  palma  de 
la  mano  en  el  ángulo  supero  interno,  y que  pertenece  á 
la  primera  hilera  de  los  huesos  carpianos  y el  hueso  gan- 
choso de  la  segunda  hilera  por  el  lado  interno,  y por  el 
externo  una  eminencia  que  pertenece  al  trapecio.  En- 
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tre  esta  eminencia  se  fija  un  ligamento  que  pasa  como 
un  puente,  trasformando  en  canal  la  gotera  y destina- 
da á dejar  pasar  los  tendones  de  los  músculos  flexores 
de  los  dedos,  cuya  porción  carnosa  se  encuentra  en  el  an- 
tebrazo, y los  tendones  se  dibujan  muy  bien  bajo  la  piel 
en  las  personas  de  piel  fina  y poco  tejido  adiposo.  Esto 
explica  por  qué  en  el  modelado  de  la  mano,  estando  los 
flexores  en  acción,  se  dibujan  basta  el  nacimiento  de  la 
palma  de  la  mano,  que  es  el  punto  en  donde  pasan  ba~ 
jo  el  ligamento  anular  anterior  del  carpo. 

Los  movimientos  que  permite  á la  mano  la  articula- 
ción radio-carpeana,  son:  de  flexión  hácia  adelante,  de 
extensión  hácia  atras,  de  lateralidad  ó de  inclinación 
hácia  los  bordes  interno  ó externo  del  antebrazo.  Los 
movimientos  de  flexión  y de  extensión  permiten  la  po- 
sición de  la  mano  en  ángulo  recto  con  la  línea  del  ante- 
brazo; pero  los  de  lateralidad  son  mas  restringidos  á cau- 
sa de  los  ligamentos  laterales  que  oponen  una  resisten- 
cia á estos  movimientos.  En  el  movimiento  de  flexión 
de  la  mano,  el  vértice  del  ángulo,  formado  por  el  dorso 
de  la  muñeca,  es  perfectamente  redondeado,  debido  al 
cóndilo  que  forma  el  carpo  que  es  flexible,  debido  á que 
la  articulación  medio-carpiana  ó de  los  huesos  del  car- 
po entre  sí,  no  hacen  un  cuerpo  rígido  inextensible,  sino 
bien  al  contrario,  permite  adaptarse  esta  región  á los 
movimientos  forzados  de  flexión  y de  extensión. 

En  la  mano  hay  otras  articulaciones  de  importancia: 
las  del  carpo  con  los  metacarpianos,  pero  distinguiéndo- 
se entre  estas  la  articulación  del  pulgar,  que  tiene  lugar 
entre  el  hueso  metacarpiano  de  este  dedo  y el  trapecio 
de  los  huesecillos  del  carpo.  Esta  es  una  articulación  de 
las  llamadas  en  silla , que  permite  al  metacarpiano  del 
pulgar  moverse  en  todos  sentidos  y aun  describir  una 
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línea  de  circumduccion.  Debido  á la  movilidad  de  esta 
articulación,  el  pulgar  puede  ejecutar  la  oposición  que  se 
ha  tomado  como  uno  de  los  caractéres  antropológicos 
que  distinguen  al  hombre  de  otros  animales  antropóides. 
Las  otras  articulaciones  carpo-metacarpianas  son  casi 
inmóviles. 

Las  articulaciones  metacarpo-falangeanas  están  for- 
madas por  la  cabeza  del  metacarpiano  y la  cavidad  gle- 
noídea  que  se  encuentra  en  la  base  de  la  primera  falan- 
ge de  los  dedos.  Las  primeras  falanges  ejecutan  sobre 
los  metacarpianos,  movimientos  de  flexión,  de  exten- 
sión, de  lateralidad,  y por  combinación  de  estos  movi- 
mientos, pueden  describir  un  círculo  en  su  extremidad, 
apoyándose  sobre  la  cabeza  del  metacarpiano.  En  la 
flexión  de  los  dedos,  estos  forman  un  ángulo  recto  con 
la  palma  de  la  mano  y en  la  extensión  un  ángulo  muy 
obtuso  con  el  dorso.  Los  movimientos  de  lateralidad, 
estando  los  dedos  extendidos,  se  traducen  por  la  sepa- 
ración de  estos  hasta  el  límite  que  les  permiten  los  liga- 
mentos laterales.  Cuando  los  dedos  se  doblan  sobre  la 
palma,  quedan  las  cabezas  de  los  metacarpianos  forman- 
do las  eminencias  que  son  características  en  la  mano 
empuñada,  separadas  por  depresiones  que  corresponden 
á los  espacios  intermetacarpianos. 

Las  articulaciones  de  las  falanges  se  hacen  por  medio 
de  superficies  trocleanas  recibidas  en  superficies  adap- 
tadas á este  género  de  articulación,  por  cuya  circuns- 
tancia, la  segunda  y tercera  falange  de  los  dedos  no  tie- 
nen mas  movimientos  que  los  de  flexión  y de  extensión. 

Los  movimientos  de  adduccion  y de  abducción  son 
imposibles. 

En  las  articulaciones  del  miembro  inferior  tenemos 
que  reseñar  principalmente  la  del  muslo  con  la  cadera, 
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llamada  coxo-fcmoral.  Como  ya  en  el  estudio  del  esque- 
leto hemos  indicado  los  principales  detalles  de  esta  ar- 
ticulación, trascribiremos  con  el  carácter  de  reminiscen- 
cia, en  el  lugar  que  le  corresponde,  lo  que  dice  el  Doc- 
tor Fau,  sobre  los  movimientos  del  muslo. 

“Todos  los  movimientos  son  posibles. 

“La  flexión,  en  virtud  de  la  cual  la  cara  anterior  del 
muslo  se  acerca  á la  cara  anterior  del  abdomen,  solo  la 
limita  el  encuentro  de  las  partes  blandas.  Solo  la  par- 
te posterior  de  la  cápsula,  al  tenderse,  podria  limitar  mas 
pronto  la  flexión;  pero  no  lo  puede  por  no  estar  fija  en 
la  parte  posterior  del  cuello  del  fémur. 

“La  extensión,  que  tiene  lugar  en  el  sentido  opuesto, 
tiene  un  límite  que  le  es  impuesto  por  la  tensión  de  la 
parte  anterior  de  la  cápsula  y del  ligamento  de  Bertin. 
En  efecto,  en  este  movimiento  la  parte  anterior  del  cue- 
llo (inserción  inferior  de  la  cápsula)  se  aleja  de  la  espi- 
na iliaca  antero-inferior  (inserción  superior)  el  ligamen- 
to se  tiende  y limita  la  extensión  en  el  momento  en  que 
el  muslo  se  encuentra  situado  sobre  el  prolongamiento 
del  tronco;  sin  embargo,  el  músculo  puede  pasar  la  ver- 
tical bácia  atras;  (muslo  izquierdo  del  Gladiador)  pero 
es  siempre  sobre  el  prolongamiento  del  tronco:  este  es 
el  que  se  inclina  bácia  adelante,  doblándose  sobre  la  ar- 
ticulación coxo-fencoral  del  lado  opuesto. 

“La  adcluccion  y la  abducción  son  mas  extensas  en  la 
flexión,  porque  entonces  la  cápsula  y el  ligamento  de 
Bertin  están  relajados:  el  primero  de  estos  movimien- 
tos está  limitado  por  la  tensión  del  ligamento  redondo, 
y el  segundo  por  el  encuentro  del  cuello  con  el  borde  de 
la  cavidad  cotiloídea. 

“La  circumduccion , sucesión  de  los  movimientos  pre- 
cedentes, es  ménos  extensa  que  en  la  articulación  es- 
cápulo-humeral. 
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“En  la  rotación  hácia  adentro  ó hácia  afuera , la  punta 
del  pié  se  dirige  hácia  Ja  línea  media  ó se  aleja  de  ella; 
cuando  la  rotación  tiene  lugar  hácia  afuera,  el  gran  tro- 
cánter se  dirige  hácia  atras:  lo  inverso  sucede  en  la  ro- 
tación hácia  adentro.  Estos  desalojamientos  son  impor- 
tantes para  el  artista,  porque  el  gran  trocánter  es  sub- 
cutáneo. 

“También  debe  hacerse  mención  que  cuando  el  suge- 
to  descansa  sobre  una  pierna,  (posición  de  cadera)  el 
gran  trocánter  del  miembro  que  sustenta  es  mas  salien- 
te y está  situado  mas  arriba  que  el  de  el  lado  opuesto.” 

La  articulación  de  la  rodilla  6 fémoro-tibial,  es  de 
grande  interes  bajo  el  punto  de  vista  del  modelado,  por- 
que algunos  de  sus  ligamentos  son  visibles  bajo  la  piel. 
Las  superficies  que  concurren  á formar  esta  articulación, 
son  en  el  fémur  los  dos  cóndilos  separados  posterior- 
mente y reunidos  hácia  adelante  para  construir  la  tro- 
clea femoral  que  en  su  depresión  central  recibe  la  cara 
posterior  de  la  rotula.  La  extremidad  superior  de  la  ti- 
bia, presenta  las  cavidades  glenoídes  que  reciben  los  cón- 
dilos. Los  medios  de  unión  están  representados  por  una 
cápsula  articular  que  se  inserta  por  arriba  de  los  cóndi- 
los, y hácia  abajo  en  el  contorno  de  las  cavidades;  pero 
las  relaciones  que  guarda  con  el  tendón  rotuliano  son 
importantes  y es  preciso  indicarlas.  Además,  como  la 
extensión  de  la  rodilla  no  produce  atirantamiento  de  la 
cápsula  en  la  parte  posterior,  en  este  punto  es  muy  re- 
sistente, lo  cual  no  sucede  por  la  parte  anterior  que  tie- 
ne que  ser  muy  laxa  y elástica,  para  permitir  los  movi- 
mientos de  flexicjii  de  la  pierna.  La  porción  anterior  de 
la  cápsula,  remonta  entre  el  tendón  del  tríceps  y el  fé- 
mur, reflejándose  á una  altura  variable  para  insertarse 
en  la  base  de  la  rotula;  por  la  parte  inferior  de  la  región 
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anterior  ele  la  cápsula,  se  inserta  en  el  vértice  de  la  ro- 
tula y baja  á insertarse  cerca  de  la  espina  superior  de 
la  tibia:  en  este  punto  bay  unos  paquetes  de  grasa,  si- 
tuados entre  la  tibia  y el  ligamento  rotuliano,  cuyos  pa- 
quetes producen  dos  eminencias  muy  marcadas  de  cada 
lado  del  ligamento  cuando  la  pierna  está  extendida  y 
la  rodilla  ofrece  tres  superficies  convexas,  la  del  centro 
que  corresponde  á la  rotula  y dos  debajo  de  cada  lado 
del  ligamento,  que  en  el  hombre  forma  una  eminencia 
vertical  de  la  rotula  á la  espina,  de  la  tibia.  En  el  mo- 
delado de  la  rodilla,  estos  detalles  son  importantes.  El 
ligamento  rotuliano  no  es  mas  que  el  tendón  del  triceps 
que  pasa  hasta  la  tibia,  conteniendo  en  su  espesor  un 
gran  hueso  sesamoídeo,  que  es  la  rotula.  La  cápsula  se 
haya  reforzada  por  dos  ligamentos  laterales,  uno  inter- 
no y otro  externo  que  van  de  las  tuberosidades  interna 
y externa  de  los  cóndilos  correspondientes  á la  cabeza 
del  peroné,  el  externo,  y á la  tuberosidad  de  la  tibia  el 
interno.  El  externo,  que  tiene  la  constitución  de  un  cor- 
don  cilindrico,  es  algunas  veces  aparente  bajo  la  piel;  el 
interno,  no  se  dibuja  por  ser  aplanado.  Hay  además 
los  ligamentos  cruzados  que  pertenecen  al  interior  de 
la  articulación.  Los  movimientos  que  puede  ejecutar  la 
pierna,  son  de  extensión  limitada  por  la  rigidez  de  la  par- 
te posterior  de  la  cápsula  y los  ligamentos  laterales:  la 
pierna  no  pasa  ya  de  la  prolongación  del  muslo.  La 
fiexion  es  la  mas  extensa,  limitada  por  el  encuentro  de 
la  cara  posterior  de  la  pantorrilla,  con  la  cara  posterior 
del  muslo.  En  la  semiflexion,  puede  ejecutar  la  pierna 
ligeros  movimientos  de  rotación  hácia afuera  y adentro, 
debido  á la  acción  de  los  ligamentos  cruzados  que  pue- 
den torcerce  un  poco  para  facilitar  estos  movimientos, 
que  solo  pueden  verificarse  cuando  la  pierna  forma  un 
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ángulo  recto  con  el  muslo.  “En  la  extensión,  dice  el  Dr. 
Fau,  la  rotula  está  en  contacto  con  la  troclea,  que  la 
rechaza  hácia  adelante,  y en  este  momento  hace  una 
eminencia  bien  clara,  así  como  los  pelotones  adiposos. 
En  la  flexión,  la  rotula  es  arrastrada  hácia  abajo  por  la 
tibia,  siguiendo  los  desalojamientos  de  esta,  porque  le 
está  adaptada  por  el  ligamento  rotuliano:  en  este  mo- 
mento se  disimula  entre  los  cóndilos  y su  eminencia  es 
ménos  acentuada  que  en  el  movimiento  precedente;  en- 
tonces, como  la  troclea  se  encuentra  descubierta,  el  la- 
bio externo  de  esta  hace  eminencia  bajo  la  piel.  En 
cuanto  al  labio  interno,  no  se  ve  y el  modelado  que  se 
encuentra  á su  nivel  es  grueso,  redondeado  y mas  ele- 
vado que  el  del  labio  externo;  esto  es  debido  á que  es- 
ta parte  de  la  troclea  está  recubierta  por  una  porción 
carnosa,  espesa,  correspondiendo  al  vasto  interno  del 
triceps  crural.” 

“Siendo  oblicuo  el  muslo  hácia  abajo  y adentro  y la 
pierna  vertical,  resulta  que  estos  dos  segmentos  forman 
un  ángulo,  cuyo  vértice  ocupa  la  región  interna  de  la 
rodilla;  en  esta  cara  de  la  articulación  se  percibe  pues, 
bajo  la  piel,  el  cóndilo  interno  del  fémur  y la  tuberosi- 
dad interna  de  la  tibia.  En  la  mujer,  cuyos  diámetros 
trasversales  del  bacinete  son  muy  extensos,  el  fémur 
es  mas  oblicuo,  el  ángulo  que  forma  con  la  pierna  es 
mas  acentuado;  la  parte  interna  de  la  rodilla  es  mas  sa- 
liente entonces  que  en  el  hombre.” 

La  articulación  de  los  dos  huesos  de  la  pierna,  la  ti- 
bia y el  peroné,  nada  tiene  de  particular  para  el  artista, 
siendo  una  articulación  fija. 

La  articulación  de  la  pierna  con  el  pié,  sí  es  impor- 
tante para  el  conocimiento  exacto  de  los  movimientos 
de  esta  parte  del  cuerpo.  Los  dos  huesos  de  la  pierna 
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forman  en  su  extremidad  inferior  una  articulación  en  mor - 
taja,  en  cuya  cavidad  es  recibido  el  astrágalo  que  pre- 
senta una  polea  en  su  cara  superior  y por  sus  caras  la- 
terales está  en  contacto  con  la  cara  interna  de  los  ma- 
léolos. Los  maléolos , son  muy  aparentes  en  el  modela- 
do del  pié,  con  estas  diferencias:  el  interno  es  de  forma 
cuadrada  y casi  convexo,  el  externo  es  triangular  y pre- 
senta un  borde  vertical  muy  marcado:  el  externo  se  en- 
cuentra también  mas  bajo  y mas  posterior  que  el  in- 
terno. Esta  disposición  permite  que  el  pié  pueda  bas- 
cular un  poco  hacia  adentro,  como  se  ve  en  el  acto  de 
sentarse  á la  turca,  y no  es  posible  el  movimiento  de 
lateralidad  hacia  afuera.  Los  ligamentos  están  repre- 
sentados por  una  cápsula  reforzada  por  un  ligamento 
lateral  interno,  que  va  del  maléolo  al  astrágalo,  al  cal- 
cáneo y al  escafóides,  y tres  ligamentos  laterales  exter- 
nos que  van  del  maléolo  externo,  que  van  al  calcáneo  y 
al  astrágalo  anterior  y posteriormente.  Los  movimien- 
tos de  flexión  y de  extensión,  están  determinados  por 
la  forma  de  la  polea  del  astrágalo,  cuyo  vuelo  es  ante- 
rior y por  lo  mismo  el  pié  puede  formar  en  la  flexión 
un  ángulo  de  45°  con  la  pierna.  La  extensión  se  limita 
por  el  encajamiento  del  astrágalo  en  la  mortaja. 

Las  articulaciones  de  los  dedos  del  pié,  tienen  los 
mismos  caractéres  anatómicos  que  las  de  la  mano,  así 
es  que  seria  cansado  insistir  sobre  este  punto. 

MIOLOGÍA. 


La  razón  artística  de  las  actitudes  se  encuentra  en  el 
esqueleto,  y conocidas  las  diversas  piezas  que  lo  forman 
y la  manera  de  estar  unidas  unas  con  otras,  se  tiene  la 
clave  de  las  posiciones  posibles  para  cada  miembro  y 


77 

para  el  conjunto,  así  como  también  es  fácil  apreciar  ya 
las  actitudes  defectuosas  que  pugnan  con  la  constitu- 
ción anatómica  del  esqueleto.  Ahora  bien;  estas  piezas 
son  movidas  por  músculos  y la  acción  de  cada  uno  de 
ellos  explicará  la  corrección  de  un  escorzo,  de  un  mo- 
vimiento, de  una  actitud  determinada.  Pero  el  mode- 
lado de  todo  el  cuerpo  es  determinado  por  las  masas 
carnosas  que  envuelven  todo  el  esqueleto,  por  cuyo  mo- 
tivo el  artista  ha  de  conocer  esa  parte  de  la  Anatomía, 
bajo  el  triple  punto  de  vista  de  la  forma  que  dan  los 
músculos  al  cuerpo,  de  las  actitudes  que  determinan  y 
las  pasiones  ó sentimientos  que  revelan. 

Esta  sección  es  árida  en  sus  descripciones,  pero  una 
vez  que  se  ha  salvado  la  primera  dificultad,  se  tiene 
la  clave  del  modelado,  de  la  espresion  y de  la  vida  en 
las  figuras.  Como  los  anatómicos  distinguen  dos  pla- 
nos musculares,  uuo  superficial  y otro  profundo,  solo  nos 
detendremos  en  reseñar  los  del  primero,  porque  son 
precisamente  los  que  traducen  la  forma  en  el  cuerpo, 
haciendo  algunas  observaciones  sobre  el  segundo,  cuan- 
do halla  algún  interes  artístico  en  la  mención. 

Los  atlas  murales  de  Anatomía  artística  de  M.  Du- 
val  y E.  Cuyer,  pueden  servir  de  mucho  para  el  estudio 
de  los  músculos.  Un  modelo  en  yeso  seria  mejor;  pero 
. en  último  caso  una  obra  común  de  Anatomía  puede  fa- 
cilitar el  estudio  siempre  que  abunde  en  láminas. 

Los  músculos  están  formados  de  una  parte  carnosa  y 
de  otra  tendinosa  que  corresponde  á los  puntos  de  in- 
serción. El  músculo  en  estado  de  reposo  no  dibuja  cla- 
ramente ^u  forma  en  el  vivo,  pero  cuando  se  contrae, 
produce  un  abultamiento  y dibuja  algo  sus  contornos, 
cuya  circunstancia  debe  estudiar  el  artista  en  sus  mo- 
delos haciéndolos  ejecutar  algunos  movimientos  y pro- 
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curando  darse  cuenta  de  los  músculos  que  en  ejlos  in- 
tervienen para  ir  comprendiendo  el  modelado  de  las  ac- 
titudes. 

Los  músculos  se  dividen  como  los  huesos,  en  largos 
y estos  generalmente  se  hallan  en  los  miembros,  tienen 
un  cuerpo  ó parte  carnosa  fusiforme,  y sus  tendones 
son  largos  como  cuerdas;  cortos , que  se  hayan  las  extre- 
midades, mano,  pié  y parte  anterior  del  cuello;  y an- 
chos formando  paredes  como  en  el  abdomen. 

El  nombre  de  los  músculos  se  toma  de  la  región  que 
ocupan,  como  los  pectorales,  glúteos,  temporales,  &;  de 
su  dirección,  oblicuos,  rectos,  trasversos,  &;  de  sus  di- 
mensiones, largo,  corto,  grande,  pequeño,  &;  de  su  for- 
ma, trapecio,  cuadrado,  romboide,  &;  de  su  constitución, 
semi-membranoso,  semi-tendiesoso,  &;  de  sus  puntos 
de  inserción,  externo-cleído-mastoídeo,  acromio-clavi- 
cular,  &. 

En  el  estudio  de  los  músculos,  es  preciso  considerar 
su  situación,  dirección,  forma,  relaciones,  y muy  espe- 
cialmente para  los  artistas  las  inserciones,  pues  todo 
músculo  tiene  una  fija  que  es  su  punto  de  apoyo  y otra 
móvil  que  es  la  parte  que  tiene  que  mover.  Del  cono- 
cimiento exato  de  sus  inserciones  se  llega  á la  interpre- 
tación fisiológica  de  su  acción. 

El  estudio  sistemático  de  los  músculos,  se  hace  divi- 
diendo el  cuerpo  en  secciones  como  lo  hemos  visto  en 
el  estudio  de  los  huesos.  Así  pues  comenzaremos  por 
la  sección  del  tronco. 

Los  músculos  exteriores  del  tronco  se  dividen  en  cua- 
tro regiones: 

l?  Músculos  de  la  región  torácica  anterior. 


V V J?  A 

„ „ pared  abdominal. 


lateral. 


del  dorso  y de  la  nuca. 
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MÚSCULOS  DE  LA  REGION  TORÁCICA  ANTERIOR. 

Son  tres:  el  gran  pectoral,  el  pequeño  pectoral  y el 

% 

sub-clavicular. 

Gran  pectoral.  Es  un  músculo  ancho,  grueso,  de 
forma  triangular  situado  en  la  parte  anterior  y superior 
del  tórax.  (Es  obvio  indicar  que  es  doble,  uno  de  ca- 
da lado,  pues  lo  que  se  ha  dicho  de  las  piezas  del  esque- 
leto, se  aplica  á los  músculos).  Inserciones  fijas — Hácia 
dentro  del  borde  anterior  de  la  clavícula;  en  toda  la  ca- 
ra anterior  del  esternón  cubriéndola  los  dos  músculos, 
en  la  cara  anterior  de  los  seis  primeros  cartílagos  de  las 
costillas.  Las  fibras  carnosas  de  la  parte  superior  se 
dirigen  hacía  abajo  y afuera,  las  medias  trasversalmen- 
te y las  inferiores  hácia  arriba  y afuera,  reuniéndose  en 
un  cordon  delgado  del  cual  parte  el  tendón  que  va  á la 
inserción  móvil  que  se  halla  en  el  labio  anterior  de 
la  corredera  bicipital  del  húmero,  cerca  de  la  cabeza. 
El  vértice  del  triángulo  que  forma  este  músculo  se  en- 
cuentra en  su  inserción  móvil.  Las  relaciones  de  este 
músculo  son  interesantes  al  artista.  Está  recubierto 
por  la  piel  del  pecho  y recubre  al  pequeño  pectoral.  Es- 
tando el  brazo  caido  ó colgado  se  le  puede  seguir  limi- 
tándolo con  cuatro  bordes;  uno  interno  convexo^  corres- 
pondiendo á la  línea  media  del  esternón  y aun  de  la  re- 
gión epigástrica  donde  forman  los  dos  pectorales  un  li- 
gero hundimiento  vertical  en  el  centro  del  esternón:  el 
borde  inferior  que  corresponde  al  borde  anterior  del 
hueso  axilar  y que  puede  sentirse  apoyando  el  dedo  so- 
bre esta  parte  y ejecutando  un  esfuerzo  muscular  con 
el  brazo  aplicándolo  fuertemente  contra  el  costado:  el 
borde  superior  corresponde  á su  inserción  clavicular; 
el  borde  superior  y externo  corresponde  á la  línea  de 
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separación  de  este  músculo  del  deltóide.  Cuando  el  bra- 
zo se  extiende  horizontalmente  es  cuando  el  pectoral 
adquiere  su  forma  triangular  perfecta  .—Acción:  Mueve 
al  humero  hácia  adelante  y adentra.  Cuando  el  brazo 
está  levantado  es  abatidor  del  húmero.  Cuando  el  hú- 
mero está  fijo,  el  pectoral  toma  allí  su  apoyo  y es  ins- 
pirador. “El  gran  pectoral,  dice  M.  Duval,  tiene  por  ac- 
ción principal  acercar  el  brazo  al  tronco;  su  modelado 
aparece  saliente  cuando  se  dirigen  los  brazos  hácia  ade- 
lante, acercando  el  uno  al  otro,  como  en  la  actitud  de  la 
plegaria.  También  se  acentúa  bastante  en  la  actitud  de 
brincar,  pues  entonces  este  músculo  toma  su  punto  fijo 
en  el  humero,  hácia  el  cual  atrae  el  tronco.  Obrando  de 
una  manera  análoga  sobre  el  tórax,  con  el  húmero  como 
punto  fijo,  este  músculo  puede  elevar  las  costillas,  por 
consiguiente  dilatar  el  tórax  (respiración).  Así  como  se 
le  ve  entrar  en  contracción  cuando  el  sugeto  hace  entrar 
en  acción  todas  las  potencias  musculares  inspiratorias 
[lucha,  angustia,  agonía]. 

Pequeño  pectoral. — Está  situado  debajo  del  ante- 
rior y es  invisible  en  el  modelado;  su  acción  es  abatir 
el  muñón  de  la  espalda. 

Sub-cl avicular. — Profundo,  situado  debajo  de  la 
clavicular. 

MÚSCULOS  DE  LA  REGION  TORACICA  LATERAL. 

Estos  músculos  son:  el  gran  dentado,  los  intercosta- 
les, los  supra  é infra-costales. 

Gran  dentado. — Músculo  ancho,  cuadrilátero,  si- 
tuado en  las  partes  laterales  del  toiax  y formando  la 
pared  interna  del  hueso  de  la  axila. — Sus  inserciones  fi- 
, jas  se  hacen  en  las  diez  primeras  costillas  por  medio  de 
digitaciones  que  le  dan  el  aspecto  de  una  sierra,  y de 
aquí  su  nombre:  su  inserción  móvil  está  hácia  atras  en 
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toda  la  extensión  del  borde  espinal  del  omóplato.  Su  ac- 
ción consiste  en  llevar  el  ángulo  inferior  del  omóplato 
bácia  adelante  y afuera.  Cuando  toma  su  punto  fijo  en 
el  omóplato,  obra  sobre  las  costillas  como  inspirador. 
Este  músculo  tiene  un  antagonista,  el  romboide,  que 
lleva  el  omóplato  bácia  arriba  y adentro,  por  lo  cual 
cuando  estos  dos  músculos  obran  sobre  el  bueso,  tien- 
den á fijarlo  y sirve  de  punto  de  apoyo  á los  músculos 
del  brazo  que  se  insertan  en  él.  Los  cuadros  clásicos  en 
que  se  baila  bien  dibujada  la  acción  del  gran  dentado, 
son:  el  de  San  Juan  niño,  de  Paul  Dubois,  y el  Orlando 
furioso,  de  Duseigneur. 

Los  músculos  intercostales  llenan  los  espacios  que  de- 
jan entre  sí  las  costillas. 

Los  músculos  supra  y sobre-costales,  no  tienen  inte- 
res ninguno  en  la  Anatomía  de  las  formas. 

MÚSCULOS  DEL  ABDÓMEN. 

Son  cinco:  dos  largos;  recto  del  abdomen  y piramidal: 
tres  cortos;  grande  oblicuo,  pequeño  oblicuo  y trasverso. 

Recto  del  abdomen. — Músculo  par,  pero  que  pu- 
diera considerarse  como  una  banda  ancha  dividida  en  el 
centro  por  una  aponeurósis  que  es  la  línea  blanca.  Cada 
músculo  tiene  la  forma  de  una  banda  dirigida  del  pecbo 
al  bacinete.  Las  fibras  que  lo  forman  no  son  continuas, 
sino  que  presentan  dos  ó tres  interrupciones  trasversa- 
les y que  algunas  veces  en  el  modelado  se  traducen  por 
pliegues  trasversales  del  abdomen.  Se  inserta  por  arri- 
ba en  los  cartílagos  de  la  5*,  6*  y 7?  costillas,  y por  aba- 
jo mediante  un  tendón  plano  y ancbo  entre  la  sínfisis 
y la  espina  del  pubis.  Su  acción  es  doble:  cuando  se  fi- 
ja en  el  pubis,  inclina  el  pecbo  sobre  el  bacinete;  si  se 
apoya  en  los  cartílagos,  inclina  el  bacinete  sobre  el  pe- 
cho. 

El  piramidal. — Se  inserta  en  el  pubis  y en  la  línea 
blanca  debajo  del  ombligo. 


P.-Hi 


82 

Gran  oblicuo. — Músculo  situado  bajo  la  piel  en  la 
parte  lateral  del  abdomen.  Se  inserta  por  medio  de  di- 
gitaciones, á semejanza  del  gran  dentado  en  la  cara  ex- 
terna y borde  inferior  de  las  ocho  últimas  costillas,  y de 
todos  estos  puntos  sus  fibras  convergen  hácia  la  línea 
blanca,  á la  espina  del  pubis,  á la  cuerda  femoral  y á 
los  dos  tercios  anteriores  de  la  cara  externa  de  la  cresta 
iliaca.  Este  músculo  es  de  grande  importancia  anatómi- 
ca bajo  el  punto  de  vista  quirúrgico:  bajo  el  aspecto  del 
modelado,  solo  debe  tenerse  presente  el  espacio  que  de- 
jan entre  sí  el  recto  anterior  y el  gran  oblicuo  en  la  par- 
te inferior,  cuyo  espacio  solo  puede  apreciarse  exami- 
nando con  atención  las  relaciones  de  estos  músculos  en 
una  lámina  ó en  un  yeso.  La  acción  de  uno  solo  hace 
inclinar  el  tronco  del  lado  del  músculo;  pero  si  se  con- 
traen los  dos,  inclinan  el  tronco  hácia  adelante.  El  cua- 
dro de  El  Segador,  de  Guillaume,  tiene  un  estudio  de  la 
dirección  del  gran  oblicuo  derecho. 

El  pequeño  oblicuo.— Situado  debajo  del  grande, 
no  tiene  importancia  en  Anatomía  artística. 

El  trasverso  del  abdomen. — Es  el  mas  ancho  de 
todos;  sus  fibras  son  trasversales  y ocupan  las  partes  la- 
terales, anterior  y posterior  del  abdomen,  pero  se  halla 
recubierto  por  el  grande  y el  pequeño  oblicuo,  y carece, 
por  lo  tanto,  de  importancia  en  este  estudio. 

MÚSCULOS  DEL  DORSO. 

Los  músculos  de  esta  región  que  deben  ocupar  nues- 
tra atención,  son:  el  trapecio  y el  gran  dorsal.  Señala- 
remos como  complemento  la  situación  de  otros  que  ocu- 
pan las  partes  profundas  de  esta  región. 

Trapecio. — Músculo  ancho,  de  forma  triangular,  sub- 
cutáneo, ocupa  parte  de  la  nuca  y del  dorso.  §u  inser- 
ción fija  se  hace  en  el  tercio  interno  de  la  línea  curva  su- 
perior del  occipital,  en  la  protuberancia  occipital  exter- 
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na,  en  las  apófisis  espinosas  de  la  sexta  y sétima  vérte- 
bras cervicales  y en  las  de  las  12  vértebras  dorsales,  así 
como  en  los  ligamentos  interespinosos  de  las  vértebras: 
su  punto  de  iusercion  fijo  es,  pues,  muy  extenso,  desde  el 
occipital  (región  de  la  nuca)  hasta  el  principio  de  la  región 
lumbar.  Se  comprende  que  las  fibras  superiores  sean 
descendentes,  las  medias  trasversales  y las  inferiores  as- 
cendentes, para  dirigirse  al  tercio  externo  del  borde  pos- 
terior de  la  clavícula,  las  fibras  superiores,  á la  cresta 
del  omóplato  las  fibras  inferiores  y medias.  La. acción 
de  este  músculo  es  complexa:  las  fibras  superiores  obran 
elevando  el  muñón  de  la  espalda;  las  medias  haciendo 
la  espalda  hácia  adentro,  (que  es  la  posición  del  soldado 
con  el  arma  al  hombro,)  las  fibras  inferiores  llevan  la 
espalda  hácia  adentro  abatiéndola.  Cuando  su  punto  fi- 
jo se  halla  en  la  espalda,  entonces  obra  sobre  la  cabeza 
haciendo  voltear  la  cara  del  lado  opuesto  al  músculo  que 
obra;  pero  cuando  se  contraen  los  dos  trapecios,  obran 
como  extensores  de  la  cabeza.  Las  fibras  medias  é infe- 
riores obran  en  la  acción  de  brincar,  acercando  los  miem- 
bros superiores  al  tronco.  El  cuadro  de  El  Segador,  de 
Guillaume,  presenta  un  trapecio  recto  contraido,  y tam- 
bién se  ve  este  músculo  en  acción  en  el  Orlando  Furio- 
so de  Deseigneur. 

Ghax  dorsal. — Es  un  músculo  ancho,  triangular, 
situado  en  la  parte  inferior  del  dorso.  Su  inserción  fija 
está  en  las  apófisis  espinosas  de  las  6 últimas  vértebras 
dorsales  y las  de  las  vértebras  lombares,  en  la  cresta  del 
sacro  hasta  el  coxis,  en  la  parte  posterior  del  labio  ex- 
terno de  la  cresta  iliaca  y en  la  cara  externa  de  las  tres 
ó cuatro  últimas  costillas,  de  todos  estos  puntos  conver- 
gen las  fibras  hácia  arriba  y afuera  para  insertarse  me- 
diante un  tendón  ancho  y plano  en  el  fondo  de  la  corre- 
dera bicipital  del  húmero.  Su  acción  consiste  en  llevar 
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el  húmero  hácia  abajo,  atras  y adentro  haciéndolo  ro- 
tar en  este  último  sentido. 

Romboide. — Este  músculo  está  cubierto  por  el  tra- 
pecio, así  no  tiene  interes  morfológico,  pero  sí  será  con- 
veniente indicar  su  acción  para  traducir  que  la  parte 
que  toma  en  ciertas  actitudes,  lleva  el  omóplato  hácia 
arriba  y adentro.  Ya  dijimos  que  es  antagonista  del 
gran  dentado. 

Los  músculos  de  la  región  sacro  lumbar,  entre  los  cua- 
les figura  el  dorsal  largo,  llenan  la  excavación  que  for- 
man de  cada  lado  las  apófisis  espinosas  de  las  vértebras, 
y en  la  región  lumbar  determinan  en  el  modelado  una 
depresión  media,  una  gotera  que  corresponde  á las  apó- 
fisis espinosas,  y á los  lados  se  dibujan  las  masas  muscu- 
lares. En  los  individuos  emaciados,  los  músculos  no  ha- 
cen eminencia  y entonces  se  dibuja  la  espina  dorso  lum- 
bar. 

MÚSCULOS  DE  LA  NUCA. 

Diez  variedades  de  músculos  componen  la  región  de 
la  nuca,  en  las  cuales  solo  indicaremos  el  espíenlo,  dis- 
tinguido por  los  antiguos  en  splenius  capitis  y splenius  cer- 
vicis,  va  de  las  dos  últimas  vértebras  cervicales  á la  par- 
te externa  de  la  línea  curva  del  occipital  y apófisis  mas- 
toídeo  y en  el  cuello  á las  apófisis  trasversas  del  atlas  y 
del  axis.  Es  extensor  de  la  cabeza  cuando  obran  los 
dos,  rotando  cuando  obra  uno  solo. 

Los  músculos  angular  del  omóplato , que  eleva  el  án- 
gulo superior  de  este  hueso,  el  gran  complexo , que  es 
extensor  de  la  cabeza,  el  pequeño  complexo,  que  desvia 
la  cabeza  de  su  lado,  el  trasverso  del  cuello , que  es  ex- 
tensor del  cuello,  el  gran  recto  posterior  de  la  cabeza , 
que  es  extensor  de  esta,  el  grande  oblicuo,  que  es  rota- 
dor de  la  misma,  el  pequeño  oblicuo  y los  Ínter  espinosos, 
todos  músculos  de  la  nuca,  no  tienen  importancia  en 
el  modelado. 
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MÚSCULOS  DEL  MIEMBRO  SUPERIOR. 

Comprende  cuatro  regiones: 

1?  músculos  de  la  espalda. 

2?  ,,  del  brazo. 

3?  „ „ antebrazo. 

4^  „ de  la  mano. 

MÚSCULOS  DE  LA  ESPALDA. 

La  espalda  está  modelada  por  seis  músculos:  uno 
superior,  el  deltóides;  uno  anterior,  el  subescapular; 
cuatro  posteriores,  supra-espinoso,  subespinoso,  pe- 
queño redondo,  y gran  redondo 

Deltóides. — Este  músculo  forma  el  muñón  del 
hombro,  y su  forma  triangular  se  limita  bajo  la  piel 
mas  ó mónos  en  los  individuos  bien  constituidos.  Su 
inserción  fija  se  hace  en  el  tercio  externo  del  bor- 
de anterior  de  la  clavícula,  en  el  borde  del  acrómion 
y en  el  labio  inferior  de  la  espina  del  omóplato;  esta 
inserción  forma,  pues,  la  base  de  un  A de  donde  le 
viene  su  nombre,  y sus  fibras  convergen  al  vórtice  del 
ángulo  que  se  halla  en  la  superficie  destinada  á esta 
inserción,  en  el  tercio  superior  de  la  cara  externa  del 
húmero.  Este  músculo  es  elevador  del  brazo:  las  fi- 
bras de  la  parte  anterior  lo  llevan  hácia  adelante  y las 
posteriores  hácia  atras.  La  posición  horizontal  del  bra- 
zo se  debe  á la  acción  de  este  músculo.  En  el  cuadro 
de  Anacreonte,  de  Guillaume  y en  el  de  Mercurio,  in- 
ventando el  cadmeo  de  Idrac , está  estudiada  la  con- 
tracción del  deltóide  derecho. 

Los  demas  músculos  citados  que  forman  la  espal- 
da, están  recubiertos  por  el  deltóide  y es  inútil  su 
descripción  para  el  objeto  que  nos  ocupa. 

MÚSCULOS  DEL  BRAZO. 

Los  músculos  del  brazo  se  dividen  en  dos  regiones 
anatómicas,  una  anterior  y otra  posterior. 
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La  región  anterior  la  forman  tres  músculos,  el  bí- 
ceps braquial , el  braquial  anterior  y el  coraco  braquial. 

Bíceps  braquial. — Este  músculo  largo,  inflamado 
en  el  centro,  muy  desarrollado  en  los  atletas,  es  muy 
aparente  en  la  región  anterior  del  brazo.  Su  inserción 
superior  se  hace  por  dos  tendones,  uno  en  el  ve'rtice 
del  apófisis  coracóide  y otro  en  la  parte  superior  de 
la  cavidad  glenoídea  del  omóplato  y en  la  parte  infe- 
rior en  un  tubérculo  llamado  bicipital,  situado  en  la 
extremidad  superior  del  radio.  Su  acción  consiste  en 
llevar  el  antebrazo  sobre  el  brazo:  también  es  adduc- 
tor del  brazo.  Cuando  este  músculo  se  contrae,  de- 
termina una  eminencia  globulosa  en  el  brazo,  muy 
marcada  en  los  gimnastas. 

Coraco-braquial  — Se  inserta  en  la  apófisis  co- 
racóide del  omóplato  y en  la  parte  media  del  borde 
interno  del  húmero.  Es  adductor  del  brazo.  Este 
músculo  puede  hacerse  visible  en  el  modelado,  cuan- 
do la  actitud  reproduzca  el  acto  de  estar  suspendido 
el  cuerpo  por  medio  de  las  manos,  entónces  ofrece 
una  eminencia  fusiforme,  saliendo  en  el  hueco  axilar 
entre  el  gran  pectoral  y el  gran  dorsal. 

Braquial  anterior.  — Está  cubierto  por  el  bí- 
ceps; su  acción  es  flexor  del  antebrazo  sobre  el  brazo. 

La  región  posterior  está  formada  por  un  solo  mús- 
culo, el  tríceps  braquial. 

Tríceps  braquial. — Como  su  nombre  lo  indica, 
presenta  tres  secciones  de  inserción  superior,  una  de- 
bajo de  la  cavidad  glenoídea  del  omóplato,  otra  en  la 
cara  posterior  del  húmero  hácia  afuera,  y la  tercera 
en  la  misma  cara  hácia  adentro.  La  inserción  común 
de  estas  secciones,  se  hace  en  el  olecrano,  por  lo  que 
es  extensor  del  antebrazo,  sobre  el  brazo. 

Como  los  músculos  del  brazo  forman  dos  planos, 
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uno  anterior  y otro  posterior,  aparece  el  cilindro  que 
modela  el  brazo,  algo  aplanado  por  su  cara  interna, 
un  poco  ménos  por  la  externa. 

Antes  de  seguir  la  descripción  de  los  músculos  del 
antebrazo,  diremos  algunas  palabras  sobre  el  hueco 
axilar  formado  por  los  músculos  del  tronco  y de  la 
espalda.  El  hueco  axilar  muy  visible  en  todos  los  cru- 
cifijos, es  de  importancia  artística  para  conocer  la  for- 
ma y relaciones  de  esta  cavidad. 

La  cavidad  axilar  tiene  la  forma  de  una  pirámide 
triangular,  hueca,  algo  oblicua  de  arriba  hácia  abajo 
y de  dentro  afuera. 

De  las  tres  paredes  que  forman  la  pirámide,  una 
es  anterior,  vertical  y está  formada  por  el  grande  y 
pequeño  pectoral.  Ya  dijimos  que  el  borde  inferior 
del  hueco  axilar,  la  formaba  el  borde  inferior  del  gran 
pectoral:  la  pared  posterior,  vertical,  la  forman  los 
músculos  gran  redondo,  gran  dorsal  y sub-escapular; 
el  borde  externo  del  omóplato  toma  parte  en  la  for- 
mación de  esta  pared;  por  último,  la  pared  interna  la 
forma  el  gran  dentado  que  se  aplica  contra  la  caja  to- 
rácica. Los  bordes  interno,  anterior  y posterior,  los 
forman  los  músculos  de  estas  regiones,  según  las  di- 
recciones de  sus  respectivas  inserciones.  La  base  es- 
tá formada  por  la  piel  y una  membrana  aponeurótica 
que  recibe  en  su  centro  la  inserción  de  un  ligamento 
llamado  suspensor  de  la  axila  y es  el  que  contribuye 
á darle  á esta  región  la  . forma  que  tiene.  El  vórtice 
corresponde  al  primer  espacio  intercostal.  La  piel  del 
hueco  axilar  está  cubierta  de  pelo,  formándose  con 
esto  un  cojín  suave  y elástico  que  evita  las  escoria- 
ciones del  pliegue  de  la  articulación,  si  la  naturaleza 
no  hubiera  puesto  allí  una  grasa  natural,  salvadora. 
“Esta  piel,  dice  M.  Duval,  está  cubierta  de  pelo  mas 
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ó mónos  abundante  según  los  individuos,  y se  ha  he- 
cho una  costumbre  clásica  el  omitir  esta  parte  del 
sistema  piloso  en  toda  representación  de  un  carácter 
elevado;  pero  entonces  el  artista  debe  convencerse,  por 
el  estudio  anatómico,  que  nunca  será  conforme  á la 
naturaleza  trazar  sobre  la  piel  de  la  concavidad  de  la 
axila,  modelados  de  fantasía;  que  esta  piel  es  lisa  y re- 
gularmente deprimida,  y que  solo  en  su  parte  exter- 
na hay  un  relieve  muscular  fusiforme,  el  del  múscu- 
lo coraco-braquial,  formando  el  origen  del  plano  de 
la  cara  anterior  del  brazo.” 

MÚSCULOS  DEL  ANTEBRAZO. 

Los  músculos  del  antebrazo,  son  20,  divididos  en 
tres  regiones:  4 músculos  para  la  externa,  8 para  la 
anterior  y 8 para  la  posterior. 

Estos  músculos  son  carnosos  en  su  parte  superior 
y tendinosos  en  la  inferior,  de  aquí  que  el  modelado 
del  antebrazo  sea  mas  grueso  hácia  arriba  que  en  la 
parte  inferior. 

Los  músculos  de  la  región  externa,  son: 

El  supinador  largo , tiene  por  acción  doblar  el  an- 
tebrazo sobre  el  brazo,  su  nombre  de  supinador  no 
justifica  su  acción. 

El  primero  y segundo  radiales  externos , son  exten- 
sores de  la  mano  sobre  el  antebrazo. 

El  corto  supinador  lleva  al  antebrazo  en  la  supina- 
ción. 

Los  músculos  de  la  región  anterior,  son: 

El  pronador  redondo , es  pronador  y aun  flexor  del 
antebrazo. 

El  gran  palmar,  es  flexor  de  la  mano. 

El  pequeño  palmar,  flexor  de  la  mano. 

El  cubital  anterior , flexor  y adductor  de  la  mano. 
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El  flexor  común  superficial  de  los  dedos , que  solo  es  flexor 
de  la  segunda  falange;  los  interóseos  completan  la  ac- 
ción de  este  músculo. 

El  flexor  común  profundo , que  obra  sobre  la  última  fa- 
lange. 

El  flexor  propio  del  pulgar. 

El  cuadrado  pronador , que  obra  según  su  nombre  lo 
indica. 

Los  músculos  de  la  región  posterior,  son: 

El  ancóneo , que  es  extensor  del  antebrazo. 

El  cubital  posterior,  adductor  y extensor  déla  mano. 

El  extensor  propio  del  pequeño  dedo. 

El  extensor  común  de  los  dedos. 

El  abductor  largo  del  pulgar. 

El  extensor  corto  del  pidgar. 

El  extensor  largo  del  pidgar. 

El  extensor  propio  del  índice. 

Hemos  prescindido  de  los  detalles  de  inserción  de  es- 
tos músculos,  por  ser  demasiado  áridos  y exigir  á la  vez 
un  conocimiento  mas  minucioso  de  los  huesos.  Por  lo 
demas,  para  el  modelado  no  es  de  grande  interes  esto. 

MÚSCULOS  DE  LA  MANO. 

Son  19  que  señalaremos  según  la  clasificación  de  Fort, 
para  no  dejar  este  vacío  en  el  estudio  de  los  músculos. 

La  mano  se  divide  anatómicamente  en  tres  regiones: 
una  media,  otra  externa,  llamada  eminencia  tenar  en 
la  palma,  y otra  interna  ó eminencia  liipoténar. 

La  región  media  tiene  11  músculos. 

4 lombricales  que  son  extensores  de  las  dos  últimas 
falanges. 

3 interóseos  palmares,  son  extensores. 

4 interóseos  dorsales,  son  abductores  de  los  dedos. 

La  región  tenar  tiene  4 músculos. 
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Abductor  corto  del  pulgar. 

Flexor  corto  del  pulgar. 

Oponente. 

Adductor  del  pulgar. 

La  región  hipoténar  tiene  también  4 músculos. 

Adductor  del  dedo  pequeño. 

Flexor  corto  del  dedo  pequeño. 

Oponente. 

Palmar  cutáneo. 

Todos  estos  músculos  tienen  por  objeto  determinar 
la  variedad  de  movimientos  de  los  dedos,  teniendo  al- 
gunos de  ellos,  músculos  que  les  son  propios  para  mo- 
vimientos determinados,  siendo  los  mas  curiosos  aun 
en  la  escala  zoológica  los  oponentes. 

En  cuanto  al  modelado  de  la  mano,  es  importante 
estudiar  algunos  detalles. 

La  mano  presenta  dos  caras,  una  palmar  ó anterior  y 
otra  dorsal  ó posterior.  La  cara  palmar  se  divide  en 
tres  regiones,  la  del  carpo  ó base,  la  palma  y los  dedos. 
El  carpo  está  separado  de  la  cara  anterior  del  antebra- 
zo, por  dos  ó tres  arrugas  trasversales  que  indican  el 
punto  de  flexión  de  la  mano  á cuya  arruga  llaman  los 
quiromanías,  Ja  raqueta.  En  la  palma  de  la  mano  hay  va- 
rias líneas  que  dan  la  idea  de  una  M,  la  jamba  externa 
es  una  línea  curva  liácia  afuera  y limita  la  región  te- 
nar, la  jamba  inferior  limita  ordinariamente  la  super- 
ficie abultada  que  forman  los  tres  metacarpianos  inter- 
nos, y la  región  hipoténar  se  encuentra  entre  las  dos 
jambas,  las  cuales  presentan  entre  el  espacio  que  limi- 
tan una  línea  que  comunmente  es  paralela  á la  línea  in- 
ferior ó metacarpiana.  Los  dedos  presentan  pliegues 
trasversales  correspondiendo  á las  líneas  de  flexión. 
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MÚSCULOS  DEL  MIEMBRO  INFERIOR. 

El  miembro  inferior  se  divide  en  cuatro  regiones  ana- 
tómicas, la  cadera  ó pélvis,  el  muslo,  la  pierna  y el  pie. 

MÚSCULOS  DE  LA  PELVIS. 

Bajo  el  punto  de  vista  artístico,  solo  estudiaremos  el 
gran  glúteo,  el  pequeño  glúteo  y el  glúteo  medio.  Hay 
otros  seis  músculos  llamados  pélvi-trocanterianos  que 
no  tienen  importancia  en  el  modelado. 

Gran  glúteo. — Es  el  que  da  la  forma  á la  cadera, 
ancho,  cuadrilátero,  muy  grueso,  se  inserta  en  la  mitad 
posterior  del  labio  externo  de  la  cresta  iliaca,  en  el  ter- 
cio posterior  de  la  cara  externa  del  iliaco,  en  la  cara 
posterior  del  coxis,  y en  la  aponeurósis  lombo-sacra,  y 
sus  fibras  convergen  para  tomar  su  inserción  móvil  en 
la  rama  externa  y superior  de  la  línea  áspera  del  fémur. 
Este  músculo  es  extensor  y rotador  liácia  afuera  del 
muslo.  Cuando  su  punto  fijo  se  hace  en  el  fémur,  es 
extensor  del  bacinete.  Este  es  uno  de  los  músculos  mas 
importantes  en  la  estación  vertical,  por  esto  es  mas  des- 
arrollado en  el  liombre  que  en  los  animales. 

Glúteo  medio. — Este  es  triangular,  su  base  está  há- 
cia  arriba,  insertándose  en  la  fosa  iliaca  externa  entre  las 
dos  líneas  semicirculares  que  presenta  la  cara  de  este 
hueso,  y por  su  vértice  en  la  cara  externa  del  gran  tro- 
cánter. Es  abductor  del  muslo:  las  fibras  anteriores  lo 
hacen  girar  hácia  adentro  y las  posteriores  hácia  afuera. 

Pequeño  glúteo.— Situado  debajo  del  precedente, 
se  inserta  en  la  parte  anterior  de  la  fosa  iliaca  externa 
y por  abajo  (punto  móvil)  en  el  borde  anterior  del  gran 
trocánter.  Su  acción  es  la  misma  que  la  del  glúteo  me- 
dio. 

Los  tres  glúteos  concurren  á formar  la  eminencia  es- 
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férica  de  la  cadera;  un  surco  profundo  los  separa  de  los 
músculos  posteriores  del  muslo. 

MÚSCULOS  DEL  MUSLO. 

< 

Son  catorce,  divididos  en  cuatro  regiones;  anterior 
(3),  posterior  (3),  externa  (2),  interna  (G): 

REGION  ANTERIOR. 

Costurero. — Es  el  mas  largo  de  todos.  Su  inserción 
fija  está  en  la  espina  iliaca  anterior  y superior,  y la  in- 
serción móvil  está  en  la  parte  superior  de  la  cara  inter- 
na de  la  tibia.  Es  flexor  de  la  pierna  sobre  el  muslo  y 
flexor  del  muslo  sobre  el  bacinete.  Está  bajo  la  piel  y 
forma  el  borde  externo  de  un  triángulo,  el  triángulo  de 
Scarpa,  cuyo  borde  interno  lo  forma  el  primer  adductor 
y la  base  el  arco  crural  (pliegue  de  la  ingle).  Su  mode- 
lado en  contracción  no  se  traduce  por  una  eminencia, 
sino  por  una  gotera,  debido  á que  descansando  sobre 
músculos  espesos,  los  deprime  al  contraerse.  En  el  cua- 
dro de  Lequesne,  representando  un  Fauno  clamante , bay 
un  estudio  muy  exacto  de  este  músculo  en  contracción. 

Becto  anterior. — Este  músculo  es  muy  grueso  bá- 
cia  la  parte  media  y forma  la  posición  larga  del  triceps 
crural.  Se  inserta  liácia  arriba  en  la  espina  iliaca  ante- 
rior é inferior,  y liácia  abajo  en  la  base  de  la  rotula.  Es 
extensor  de  la  pierna  sobre  el  muslo  y de  este  sobre  el 
bacinete. 

Tensor  de  la  sinoyial  de  la  rodilla. — Múscu- 
lo de  importancia  fisiológica  en  los  movimientos  de  la 
rodilla. 

REGION  POSTERIOR. 

Bíceps. — Músculo  bífido  en  la  parte  superior  y sim- 
ple en  la  inferior.  Se  inserta  bácia  arriba  en  la  tubero- 
sidad del  isquion  (pelvis)  y en  la  parte  inferior  de  la  lí- 
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nea  áspera  del  fémur,  su  inserción  móvil  está  en  la  apó- 
fisis estiloide  del  peroneo.  Es  flexor  de  la  pierna  sobre 
el  muslo;  extensor  del  muslo  sobre  el  bacinete;  rotador 
de  la  pierna  bácia  afuera  cuando  esta  se  baila  en  serni- 
flexion. 

Semi-tendinoso. — Largo,  situado  en  la  parte  pos- 
terior y externa  del  muslo.  Se  inserta  en  la  tuberosi- 
dad del  isquion  (fija)  y en  la  parte  superior  de  la  cara 
interna  de  la  tibia  (móvil).  Es  flexor  de  la  pierna  y ex- 
tensor del  muslo. 

Semi-membranoso. — Situado  debajo  del  preceden- 
te y con  la  misma  acción. 

REGION  EXTERNA. 

Tensor  del  fascia  lata. — Se  inserta  en  la  parte 
externa  de  la  espina  iliaca  anterior  y superior  (fija),  y 
en  la  tuberosidad  externa  de  la  tibia  (móvil).  Está  re- 
cubierto por  la  piel  y su  acción  es  extensor  de  la  pier- 
nd:  también  obra  como  flexor  y abductor. 

Vasto  externo. — Es  la  porción  externa  del  triceps 
femoral.  Es  grueso  y casi  solo  forma  la  región  externa 
del  muslo.  Se  inserta  en  el  gran  trocánter  y en  la  cara 
externa  del  fémur,  y su  punto  de  inserción  móvil  se  ha- 
lla en  el  borde  externo  de  la  rotula.  Es  extensor  de  la 
pierna. 

REGION  INTERNA. 

Vasto  interno. — Forma  la  parte  interna  del  triceps. 
Se  inserta  en  la  cara  interna,  externa  y anterior  del 
cuerpo  del  fémur  y por  su  punto  móvil  en  el  borde  in- 
terno de  la  rotula.  Es  extensor  de  la  pierna.  El  triceps 
está  formado,  pues,  del  vasto  interno,  vasto  externo  y 
el  recto  anterior,  cuyo  punto  de  inserción  común  es  la 
rotula;  pero  este  hueso  puede  considerarse  como  un  se - 
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samoideo  que  se  desarrolla  en  el  espesor  del  tendón  del  trí- 
ceps femoral,  para  protejer  la  articulación  de  la  rodilla 
y dar  mayor  facilidad  á los  movimientos.  El  tendón  del 
tríceps  pasa  hasta  la  espina  de  la  tibia  en  la  extremi- 
dad superior,  cara  anterior  de  este  hueso. 

Recto  interno. — Músculo  superficial  en  la  región 
interna  del  muslo.  Se  inserta  en  el  cuerpo  del  pubis,  de 
allí  baja  basta  la  parte  superior  de  la  cara  interna  de  la 
tibia.  Es  flexor  de  la  pierna,  adductor  del  muslo  y cuan- 
do la  pierna  está  en  semi-flexion,  es  rotador  de  ella  Ini- 
cia adentro. 

Pectineo. — Músculo  adductor  y retador  del  fémur 
hácia  afuera. 

Primero,  segundo  y tercer  abductor. — Estos 
tres  músculos  son  adductores  del  fémur. 


Es  una  región  triangular  situada  en  la  parte  superior 
y anterior  del  muslo,  debajo  del  pliegue  de  la  ingle.  El 
modelado  de  esta  región  es  regularmente  redondeado, 
cuando  el  muslo  está  en  la  extensión,  aplanándose  un 
poco  cerca  de  la  base  del  triángulo  (pliegue  de  la  iugle). 
En  la  flexión,  los  músculos  que  forman  los  lados  del 
triángulo  se  contraen  y este  espacio  que  es  lo  que  for- 
ma el  triángulo  de  Scarpa,  se  hace  algo  cóncavo. 

músculos  de  la  pierna. 

Los  músculos  de  la  pierna  son  14,  distribuidos  en  tres 
regiones;  anterior  (4),  externa  (2),  posterior  (8). 

REGION  ANTERIOR. 

Tibial  anterior. — Músculo  largo  situado  en  la  par- 
te  interna  de  la  región  anterior  de  la  pierna.  Se  inser- 
ta en  el  tercio  superior  de  la  cara  externa  de  la  tibia  y 
en  la  mitad  interna  del  ligamento  interóseo  y por  abajo 
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en  la  cara  inferior  del  primer  cuneiforme  y en  la  extre- 
midad posterior  del  primer  metatarsiano.  Es  flexor  del 
pié,  del  cual  eleva  el  borde  interno  llevando  la  punta  ha- 
cia adentro.  “Su  cuerpo  carnoso  y su  tendón  son  muy 
aparentes  durante  su  contracción;  el  tendón  particular- 
mente eleva  la  piel  y dibuja  un  modelado  saliente  y es- 
trecho que,  de  la  pierna,  se  dirige  oblicuamente  hacia  el 
borde  interno  del  pié.’7 — Dr.  Eap. 

Extensos  propio  del  dedo  grueso. — Es  largo  y 
delgado,  extendido  de  la  mitad  inferior  de  la  pierna  al 
borde  interno  de  la  cara  dorsal  del  pié.  Se  inserta  en  la 
parte  inferior  de  la  cara  interna  del  peroneo  y en  la  ex- 
tremidad posterior  de  la  última  falange  del  dedo  grue- 
so. Es  extensor  de  la  primera  falange  del  dedo  grueso. 
El  tepdon  de  este  músculo  es  muy  aparente  en  el  dor- 
so del  pié. 

Extensor  común  de  los  dedos. — Situado  en  la 
parte  externa  de  la  región  anterior  de  la  pierna.  Se  in- 
serta en  la  tuberosidad  externa  de  la  tibia,  en  la  parte 
superior  de  la  cara  interna  del  peroneo;  el  tendón  infe- 
rior se  divide  en  cuatro  cintas  que  van  á los  cuatro  úl- 
timos dedos.  Es  flexor  del  pié  y tensor  de  la  primera 
falanje  de  los  dedos. 

Peroneal  anterior. — Es  un  haz  muscular  de  poca 
importancia. 

REGION  ENVERNA. 

Peroneal  lateral  largo.— El  mas  largo  de  los 
músculos  de  la  pierna,  va  del  tercio  superior  de  la  cara 
externa  del  peroneo  á la  extremidad  posterior  del  1er. 
metatarsiano.  Es  abatidor  del  borde  interno  del  pié. 

Peroneal  lateral  corto. — Está  situado  debajo 
del  precedente  y es  abductor  del  pié. 
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REGION  POSTERIOR. 

4 

Los  músculos  de  esta  región  forman  dos  planos,  uno 
superficial  y otro  profundo. 

El  plano  superficial  lo  forman  los  gemelos  y el  soleo. 
El  plantar  delgado  pertenece  á esta  región. 

Los  gemelos  y el  soleo  tienen  sus  inserciones  supe- 
riores separadas:  el  primero  se  inserta  arriba  de  los  con- 
dilo£  del  fémur,  y el  segundo  en  la  parte  superior  de  la 
tibia  y el  peroneo;  por  la  parte  inferior  se  reúnen  en  un 
tendón  común,  el  tendón  de  Aquiles,  muy  aparente  en 
la  extremidad  inferior,  cara  posterior  de  la  pierna;  el 
tendón  se  inserta  en  la  mitad  inferior  de  la  cara  poste- 
rior del  calcáneo.  Estos  músculos  y su  tendón  forman 
el  modelado  de  la  cara  posterior  de  la  pierna.  Su  acción 
es  extensor  del  pié. 

En  la  cara  interna  de  la  pierna,  detras  de  la  cara  in- 
terna de  la  tibia,  se  dibujan  tres  eminencias  musculares 
superpuestas  que  corresponden  al  gemelo  interno,  al  so- 
leo en  su  porción  interna  y á los  músculos  profundos. 

Los  músculos  profundos  son  el  poplíteo,  tibial  poste- 
rior, flexor  común  de  los  dedos  y flexor  propio  del  dedo 
grueso,  que  solo  se  revelan  en  el  modelado,  arriba  y a- 
tras  del  maléolo  interno  por  donde  pasan  sus  tendones, 
salvo  el  poplíteo  que  es  chico  y está  en  la  cara  posterior 
de  la  articulación  de  la  rodilla. 

MÚSCULOS  DEL  PIE. 

El  pié  tiene  20  músculos,  de  los  que,  uno  solo  ocupa 
la  cara  dorsal.  19  están  en  la  plantar. 

REGION  DORSAL. 

Músculo  pédeo. — La  región  dorsal  se  halla  ocupada 
por  los  tendones  de  los  músculos  de  la  región  anterior 
de  la  pierna  y el  músculo  pédeo,*  que  también  se  le  lia- 
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ma  extensor  corto  de  los  dedos.  Se  inserta  en  la  parte  an- 
terior del  calcáneo  y de  allí  se  dirige  hácia  adelante  y 
adentro,  dividiéndose  en  cuatro  tendones,  que  van  á las 
falanges  de  los  cuatro  primeros  dedos.  Es  extensor  de 
los  dedos  á que  se  distribuye. 

REGION  PLANTAR. 

Los  músculos  de  esta  región,  que  solo  enumeraremos 
para  no  dejar  este  vacío,  contribuyen  á perfeccionar  la 
bóveda  de  la  planta  del  pié,  tal  como  lo  hemos  indicado 
en  el  esqueleto  de  este  órgano. 

La  planta  del  pié  se  divide  en  tres  regiones: 

Interna  con  dos  músculos;  adductor  del  dedo  grueso 
y flexor  corto  del  mismo. 

Externa  con  dos  músculos;  abductor  del  pequeño  de- 
do y flexor  corto  del  mismo. 

A la  región  media  pertenecen  el  flexor  corto  plantar, 
accesorio  del  flexor  largo,  cuatro  lombri cales,  adductor  y 
abductor  trasversos  del  grueso  dedo  y los  interóseos. 

MÚSCULOS  DE  LA  CABEZA. 

Siendo  ya  conocidos  los  músculos  posteriores  del  cue- 
llo, antes  de  empezar  el  estudio  de  los  de  la  cabeza,  ha- 
remos la  descripción  de  los  músculos  de  la  región  ante- 
rior del  cuello. 

Los  músculos  de  la  región  superficial  son,  el  pellejero 
y el  esterno-cleído-mastoideo,  que  pertenecen  á la  re- 
gión lateral,  y los  músculos  de  la  región  liioídea  en  el 
centro. 

El  pellejero. — Es  un  músculo  muy  ancho  que  o- 
cupa  toda  la  región  lateral  del  cuello  y parte  del  centro. 
Sus  inserciones,  como  su  nombre  lo  indican,  se  hacen 
en  la  piel,  por  abajo  en  la  parte  de  la  piel  que  recubre 
el  deltoides  y parte  superior  del  gran  pectoral;  de  este 
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punto  que  forma  la  base  del  cuello,  se  dirigen  sus  fibras 
hacia  arriba,  adelante  y adentro,  entrecruzándose  en  la 
línea  media  de  la  barba,  y hacia  las  partes  laterales  con- 
curren á formar  el  músculo  cuadrado  de  la  barba,  el 
triangular  de  los  labios  y el  risorio  de  Santorini.  Es- 
te músculo  es  muy  delgado  y está  recubierto  por  la  piel; 
debajo  de  él  se  dibujan  los  vasos  y músculos  de  la  re- 
gión lateral  del  cuello.  Es  abatidor  del  labio  inferior, 
llavándolo  un  poco  hácia  afuera.  En  la  expresión  tiene 
alguna  importancia,  pero  su  principal  acción  consiste  en 
mantener  abiertas  las  venas  del  cuello,  particularmente 
la  yugular  externa,  facilitando  la  circulación,  evitando 
la  acción  de  la  presión  atmosférica  sobre  estos  vasos. 

Extern o-cleído-mastoídeo. — Músculo  largo,  ex- 
tendido desde  la  cara  externa  de  la  apfiósis  mastoidea 
y los  dos  tercios  externos  de  la  línea  curva  superior  del 
occipital  hasta  la  extremidad  interna  (borde  superior) 
y parte  superior  de  la  cara  anterior  del  esternón.  Estos 
músculos  son  flexores  de  la  cabeza.  Cuando  la  cabeza 
está  muy  inclinada  liácia  atras,  son  extensores.  Si  uno 
solo  se  contrae,  inclina  de  su  lado  la  cabeza  volviendo 
la  cara  al  lado  opuesto,  lino  de  los  movimientos  en  que 
es  muy  visible  la  contracción  de  los  mastoídeos,  es  cuan- 
do un  sugeto  levanta  la  cabeza  estando  acostado. 

En  el  modelado  es  muy  importante  conocer  las  rela- 
ciones de  los  músculos  del  cuello,  así  como  los  espacios 
que  limitan.  Por  la  disposición  de  las  inserciones  de 
los  esterno-cleído-mastoídeos,  se  comprende  que  for- 
man un  triángulo  de  vértice  inferior,  que  corresponde  á 
la  horquilla  del  esternón;  la  base  de  sus  inserciones  es- 
tá en  la  línea  que  pasaría  horizontal  por  los  dos  mastoí- 
deos; pero  la  base  del  triángulo  en  el  modelado  corres- 
ponde á la  mandíbula.  Este  triángulo  es  el  que  forma 
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la  región  anterior  del  cuello,  la  cual  se  divide  en  dos  re- 
giones secundarias,  la  supraliioídea  y la  infrabioídea. 
El  hueso  hioides  se  encueutra  en  la  base  de  la  lengua,  y 
corresponde  á la  línea  de  división  entre  la  base  de  la 
mandíbula  inferior  y la  región  anterior  del  cuello.  De- 
bajo se  encuentra  una  eminencia  muy  visible  en  el  hom- 
bre, poco  ó nada  en  la  mujer,  es  la  manzana  de  Adan , 
que  es  el  cartílago  tiroides,  uno  de  los  elementos  de  la 
laringe.  Debajo  de  la  manzana  de  Adan  se  ve  una  sec- 
ción cilindrica  vertical,  cuya  convexidad  es  trasversal, 
desapareciendo  antes  de  llegar  á la  horquilla  esternal  en 
el  hoyuelo  ó foseta  external  de  que  hemos  hablado  otra 
vez.  Esta  eminencia  corresponde  á la  traquea. 

El  relieve  del  externo-cleído-mastoídeo  es  visible  en 
muchas  actitudes,  entre  ellas  las  que  mas  importancia 
tienen  en  el  arte,  como  cuando  se  representa  un  sugeto 
volteando  prontamente  la  cabeza  para  contestar  un  lla- 
mamiento ó para  dar  una  orden,  cuando  se  tiene  con- 
centrada la  atención  escuchando  un  sonido  que  se  escapa. 

Los  músculos  hioídeos  son: 

El  digástrico. — Que  va  en  la  ranura  de  este  nom- 
bre en  la  apófisis  mastoide,  á la  foseta  digástrica  del  ma- 
xilar inferior;  pero  este  músculo  tiene  un  tendón  en  el 
centro,  de  ahí  su  nombre  de  digástrico , cuyo  tendón  se  fi- 
ja en  el  hioides.  Así  pues,  cada  vientre  tiene  su  acción, 
el  posterior  lleva  el  hioides  hacia  atras  y arriba,  y el  an- 
terior hacia  adelante  y arriba.  Cuando  los  dos  vientres 
se  contraen,  elevan  el  hueso.  Pero  si  el  hioides  está  fijo, 
entonces  el  vientre  anterior  es  abatidor  de  la  mandíbu- 
la y el  posterior  extensor  de  la  cabeza  sobre  la  columna 
vertebral. 

Estilo-hioídeo. — Músculo  suprahioídeo,  es  delgado, 
va  de  la  apófisis  estiloide  del  temporal,  (muy  visible  en 
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un  cráneo)  al  pequeño  cuerno  del  hioides,  y su  acción  es 
elevar  este  hueso. 

Milo-hioídeo. — Músculo  ancho  que  forma  en  su  ma- 
yor parte  el  piso  de  la  boca  ó la  base  de  la  mandíbula;  va 
de  la  parte  interna  del  maxilar  inferior  [línea  milohioí- 
dea]  al  borde  superior  del  hueso  hioides.  Cuando  este 
hueso  está  fijo,  es  abatidor  de  la  mandíbula  y elevador 
del  hioides  es  su  acción  natural.  Su  principal  acción  es- 
tá en  terminar  el  primer  tiempo  de  la  deglución. 

El  músculo  genio-liioídeo  que  completa  los  de  la  región 
superior,  está  oculto  por  los  ya  descritos. 

Los  músculos  infra  liioídeos  son  cuatro:  omo-hioídeo, 
cleído-hioídeo,  tiro-hioídeo  y esterno-tiro-hioídeo,  van 
del  borde  inferior  del  hioides  á la  parte  superior  de  la 
circunferencia  del  tórax.  Su  importancia  artística  ape- 
nas dispensa  el  indicarlos. 

MÚSCULOS  DE  LA  CARA. 

Estos  son  de  una  importancia  capital  en  bellas  artes, 
porque  del  conocimiento  exacto  de  ellos  se  puede  reve- 
lar la  pasión,  el  sentimiento  que  el  artista  quiere  inspi- 
rar á sus  figuras. 

Los  autores  de  Anatomía  artística  dividen  los  mús- 
culos de  la  cabeza  en  general,  en  músculos  de  la  masti- 
cación, músculos  pellejeros  y músculos  de  la  expresión. 

MÚSCULOS  DE  LA  MASTICACION. 

Los  músculos  masticadores  son  cuatro:  el  temporal, 
el  masetero,  el  terigoídeo  interno  y el  terigoídeo  exter- 
no. Solo  nos  ocuparemos  de  los  dos  primeros,  porque 
los  otros  pertenecen  á regiones  interiores,  invisibles  en 
el  modelado. 

Temporal. — El  músculo  de  este  nombre  ocupa  la  fo- 
sa temporal,  situada  en  la  región  antero  lateral  é infe- 
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rior  del  cráneo,  su  forma  es  triangular,  de  vértice  infe- 
rior y de  base  curva  liácia  arriba.  En  el  movimiento  de 
masticación  es  algo  visible  la  contracción  de  este  mús- 
culo. Se  inserta  en  los  dos  tercios  superiores  de  la  fosa 
temporal  y en  la  mitad  superior  de  la  aponeurósis  (pie 
lo  recubre,  y su  inserción  móvil  se  hace  en  la  apófisis 
coronoide  del  maxilar  inferior,  y por  lo  mismo  su  acción 
consiste  en  elevar  la  mandíbula  en  los  movimientos  de 
la  masticación  y de  la  fonética. 

Masetero. — Es  un  músculo  cuadrilátero  situado  en 
la  parte  posterior  é inferior  de  la  mejilla,  formando  el 
relieve  abultado  que  presenta  la  cara  en  esta  región  lla- 
mada maseterina,  por  el  músculo  que  la  ocupa.  Se  in- 
serta en  el  borde  inferior  del  puente  zigomático  [fija]  y 
en  la  parte  inferior  de  la  cara  externa  de  la  rama  as- 
cendente del  maxilar  inferior  (móvil).  Es  elevador  del 
maxilar. 

REGION  CRzÍNEO  FACIAL. 

En  .el  cráneo  hay  un  músculo  digástrico,  el  occí  pito- 
frontal,  cuya  disposición  pudiera  compararse  á la  de  un 
casquete  que  cubriese  toda  la  bóveda  del  cráneo.  El 
músculo  occipital  se  inserta  en  la  línea  curva  superior 
del  occipital  y en  el  borde  posterior  de  la  apeneurósis 
epicránea:  este  músculo  es  doble.  El  músculo  frontal 
ocupa  toda  la  región  de  la  frente  y se  inserta  en  el  bor- 
de anterior  de  la  apeneurósis  epicránea  y en  la  cara  pro- 
funda de  la  piel,  en  la  región  superciliar.  La  apeneuró- 
sis epicránea  es  como  el  tendón  aplanado  intermediario 
á estos  dos  músculos;  cubre  toda  la  bóveda  del  cráneo 
y es  recubierta  por  el  cuero  cabelludo.  El  músculo  di- 
gástrico tiene,  pues,  un  punto  de  inserción  fija  en  el  oc- 
cipital y uno  móvil  en  la  piel  de  la  región  superciliar. 
M.  Duval  llama  á este  músculo  de  la  atención , porque 
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estando  en  reposo  el  resto  de  los  músculos  de  la  cara, 
la  contracción  del  frontal  determina  arrugas  semicircu- 
lares en  la  piel  de  la  frente,  y es  propio  de  la  fijeza  de 
la  concentración  del  espíritu  sobre  un  objeto  en  el  cual 
se  fija  atentamente  la  vista.  Guando  el  exámen  objetivo 
causa  admiración  profunda,  la  contracción  de  los  fron- 
tales es  tan  enérgica  que  los  pliegues  trasversales  de  la 
frente  forman  uno  solo,  y entonces  el  ojo  está  mas  abier- 
to y está  mas  iluminado.  A la  contracción  de  los  fron- 
tales corresponde  el  arquea  miento  mayor  de  la  ceja.  Por 
esta  razón,  en  la  mujer  y en  los  niños,  y en  general  en 
la  juventud,  cuando  la  piel  es  todavía  muy  tierna  y elás- 
tica, la  contracción  del  frontal  no  determina  siempre  a- 
rrugas  trasversales,  sino  en  caso  de  admiración  profun- 
da; pero  entonces,  la  exageración  del  arco  de  la  ceja  y 
los  ojos  mas  abiertos  y la  mirada  fija  y brillante,  indi- 
can la  expresión  que  nos  ocupa. 

(Véase  la  segunda  figura  de  la  lámina  número  4.) 

Músculo  superciliar. — Este  es  un  músculo  peque- 
ño situado  en  la  parte  superior  é interna  de  la  órbita  co- 
rrespondiente á la  región  superciliar  del  frontal,  en  cu- 
yo hueso  liay  una  elevación  ó borde  que  lleva  este  nom- 
bre. Su  punto  de  inserción  fija  se  hace  en  la  parte  in- 
terna del  arco  superciliar  del  frontal  y sus  fibras  que  tie- 
nen una  extensión  de  tres  á cuatro  centímetros,  se  diri- 
gen hacia  afuera  para  insertarse  en  la  cara  profunda  de 
la  piel  que  corresponde  casi  á la  parte  media  del  ar- 
co que  forma  la  ceja.  Su  acción  es  la  de  acortar  la  dis- 
tancia entre  una  y otra  ceja  como  si  tratara  de  juntar- 
las en  el  centro,  por  lo  que  cuando  se  contraen  determi- 
nan arrugas  en  la  raís  de  la  nariz,  arrugas  verticales  muy 
características  en  la  expresión  de  severidad  ó enojo.  Es 
el  músculo  que  revela  con  mas  facilidad  el  disgusto,  y las 
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pasiones  que  producen  contrariedad  en  el  espíritu  se  re- 
velan en  las  arrugas  de  la  frente,  provocadas  por  la  con- 
tracción de  estos  músculos. 

Orbicular  de  los  parpados. — Este  es  el  músculo 
que  forma  como  el  telón  ó la  cortina  de  la  órbita,  cubre 
el  ojo  y esta  hendido  trasversalmente,  dividiéndose  en 
dos  secciones,  orbicular  superior  y orbicular  inferior. 
Los  anatómicos  lo  consideran  dividido  en  tres  secciones, 
en  relación  con  su  posición  y su  estructura;  la  porción 
ciliar,  que  corresponde  al  borde  libre  de  los  párpados  y 
que  lleva  las  pestañas;  la  porción  palpebral  delgada,  que 
produce  la  forma  esférica  del  ojo  sobre  el  cual  descansa, 
particularmente  el  superior,  y la  orbitaria  que  corres- 
ponde al  borde  de  la  órbita.  Las  inserciones  de  este 
músculo  son  múltiples  y su  acción  fisiológica  es  de  gran- 
de importancia.  Sus  inserciones  fijas  se  hacen  por  medio 
de  cuatro  tendones,  que  envuelven  por  completo  el  saco 
lacrimal.  El  tendón  principal  ó directo , se  inserta  en  el 
borde  de  la  gotera  lacrimal  en  la  parte  interna  de  la  ór- 
bita, pasando  por  la  cara  anterior  del  saco  lacrimal.  El 
tendón  posterior  ó reflejo,  que  pasa  detrás  del  saco  la- 
crimal,  se  inserta  en  el  borde  posterior  del  canal  lacri- 
mal, formado  por  la  cresta  del  unguis,  por  un  liaz  car- 
noso en  la  parte  superior  de  la  gotera  lacrimal,  y por  úl- 
timo, en  el  piso  de  la  órbita,  cerca  del  orificio  superior 
del  canal  nasal.  La  inserción  móvil  se  hace  en  la  cara 
profunda  de  la  piel,  hacia  afuera  de  la  comisura  exter- 
na de  los  párpados,  situada  en  la  región  externa  del  ojo. 
La  dirección  de  las  fibras  es  como  el  nombre  lo  indica, 
formando  arcos  ó curvas  que  abrazan  la  abertura  del 
centro:  las  fibras  externas  son  casi  elípticas,  continuadas 
las  superiores  con  las  inferiores.  El  orbicular  de  los  pár- 
pados se  contrae  automáticamente  ó por  acción  refleja, 
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como  cuando  una  fuerte  luz  hiere  la  retina  cuya  exita- 
cion  determina  la  contracción  del  músculo  para  proteger 
al  ojo,  ó bien  se  contrae  por  la  acción  de  la  voluntad,  y 
en  uno  y otro  caso  su  acción  consiste  en  cerrar  el  orifi- 
cio palpebral. 

En  el  interior  de  la  órbita  hay  varios  músculos  que 
tienen  por  objeto  mover  el  ojo,  y uno  el  de  levantar  el 
párpado  superior,  llevando  este  nombre,  elevador  del 
párpado,  y cuando  este  músculo  cesa  de  contraerse,  co- 
mo sucede  cuando  invade  el  sueño,  el  orbicular  se  cierra 
en  virtud  de  la  tonicidad  de  sus  fibras.  El  parpareo  es 
debido  al  desecamiento  de  la  conjuntiva  por  la  acción 
del  aire,  y por  acción  refleja  el  orbicular  se  cierra  para 
lubrificar  la  superficie  del  ojo  con  la  lágrima,  que  cons- 
tantemente secreta  la  glándula  lacrimal.  Las  fibras  que 
se  insertan  en  el  saco  lacrimal,  tienen  por  objeto  hacer 
la  dilatación  del  saco  y aspirar  la  lágrima  que  se  junta 
en  el  lago  ó ángulo  interno  del  ojo. 

Músculo  piramidal.— Músculo  par,  pequeño,  si- 
tuado en  la  raíz  de  la  nariz  entre  las  dos  cejas.  Se  in- 
serta por  abajo,  en  la  base  de  los  huesos  propios  de  la 
nariz,  y por  la  parte  superior  en  la  cara  interna  de  la 
piel  (pie  corresponde  á la  región  inter-superciliar.  Plie- 
ga trasversalmente  la  piel  de  la  frente,  de  la  región  en- 
tre las  cejas. 

JDilatador  de  la  nariz. — Situado  en  las  partes 
laterales  de  la  nariz  y entrecruzándose  con  el  del  lado 
opuesto  por  el  dorso  de  este  órgano.  Se  inserta  supe- 
riormente en  la  porción  cartilaginosa  del  dorso  de  la  na- 
riz, y por  abajo  en  el  borde  posterior  de  los  cartílagos 
que  forman  el  ala  de  la  nariz  y sobre  la  piel  que  los  re- 
cubre. Es  dilatador  de  las  ventanas  de  la  nariz. 
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Mirtiforme  ó constrictor  de  la  nariz. — Este 
músculo  es  antagonista  del  anterior.  Se  inserta  bácia 
abajo  en  la  foseta  mirtiforme  del  maxilar  superior  y bá- 
cia arriba  en  el  tabique  y en  la  parte  posterior  del  ala 
de  la  nariz.  Al  contraerse  estrecha  las  ventanas  de  la 
nariz. 

Músculo  bucinador. — Este  músculo  situado  en  las 
partes  laterales  en  la  región  de  la  mejilla,  contribuye  á 
la  formación  del  orbicular  de  los  labios.  El  bucinador 
se  inserta  bácia  atras  en  el  borde  alveolar  del  maxilar 
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superior  y en  el  tercio  posterior  del  reborde  alveolar  del 
maxilar  inferior  y en  la  aponeurósis  bucinato-faringea. 
La  dirección  de  las  fibras  de  este  músculo  que  hácia  la 
parte  anterior  ó en  la  comisura  de  los  labios,  las  supe- 
riores pasan  al  labio  inferior  y las  inferiores  pasan  al 
superior,  forman  el  orbicular.  La  acción  del  bucinador 
tiende  á llevar  las  comisuras  de  los  labios  bácia  atras. 

Músculo  canino.— Situado  en  el  bueco  del  maxilar 
superior  de  este  nombre,  se  inserta  en  el  bueso  maxilar 
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debajo  del  agujero  suborbitario  y desciende  para  inser- 
tarse en  la  cara  profunda  de  la  piel  del  labio  superior. 
Es  elevador  del  labio  superior. 

Elevador  común  de  la  ventaba  nasal  y del 
labio  superior. — Está  situado  en  las  partes  laterales 
de  la  nariz,  y se  inserta  en  los  huesos  propios  de  la  na- 
riz y en  la  apófisis  montante  dpi  maxilar  superior;  su 
inserción  móvil  se  hace  en  la  piel  que  recubre  el  ala  de 
la  nariz  y en  la  cara  profunda  de  la  piel  que  recubre  el 
labio  superior. 
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Elevador  propio  del  labio  superior. — Se  inser- 
ta superiormente  en  la  parte  inferior  del  borde  de  Ja  ór- 
bita, arriba  del  agujero  suborbitario,  y su  inserción  mó- 
vil se  hace  en  la  piel  que  recubre  el  labio  superior.  Ele- 
va el  labio  superior. 

Gran  zigomático. — Se  inserta  en  la  cara  externa 
del  hueso  malar  ó pómulo,  y su  inserción  móvil  se  ha- 
ce en  la  piel  que  recubre  el  labio  superior  cerca  de  la 
comisura.  Lleva  pues  la  comisura  de  los  labios  hácia 
arriba  y atras. 
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Pequeño  zigomático. — Es  paralelo  al  anterior  y se 
inserta  en  la  cara  externa  del  malar  por  arriba  y cerca 
de  la  comisura  inferiormente.  Su  acción  es  como  la  del 
gran  zigomático. 

Músculo  borla  de  la  barba. — Está  situado  en  el 
espesor  de  la  piel  que  forma  la  barba.  Se  inserta  supe- 
riormente en  una  foseta  que  hay  en  la  cara  anterior  del 
maxilar  inferior  de  cada  lado  de  la  símfisis  ó soldadura 
media,  y por  abajo  se  inserta  en  la  cara  profunda  de  la 
piel  que  cubre  la  región  de  la  barba.  Es  elevador  del 
labio  inferior. 


RISA.  LLANTO. 

LÁMINA  7a 


CuadRxVDO  de  la  barba. — Músculo  cuadrilátero  si- 
tuado en  la  parte  lateral  e inferior  de  la  mejilla,  se  in- 
serta en  la  línea  oblicua  externa  del  maxilar  inferior,  y 
su  inserción  móvil  se  hace  en  la  cara  profunda  de  la  piel 
que  recubre  el  labio  inferior.  Es  abatidor  del  labio  in- 
ferior llevándolo  hácia  afuera. 

Triangular  de  los  labios. — Está  situado  en  las 
partes  laterales  del  labio  inferior.  Se  inserta  hácia  aba- 
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jo  continuando  la  inserción  del  anterior  en  el  maxilar 
inferior  y su  inserción  móvil  se  hace  en  la  piel  que  re- 
cubre el  labio  inferior  cerca  de  la  comisura. 

Risorio  de  santorini. — Músculo  que  se  considera 
como  un  contingente  de  las  fibras  del  pellejero  que  van 
basta  la  comisura  de  los  labios. 

Conocidos  los  músculos  que  intervienen  en  la  expre- 
sión de  la  cara,  vamos  á entrar  en  algunos  detalles  so- 
bre la  acción  de  estos  músculos. 


SONRISA. 
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Si  en  el  estado  de  reposo  de  los  músculos  de  la  cara, 
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en  la  fisonomía  tranquila  de  Humbert  de  Superville, 
cuando  ningún  músculo  dibuja  en  el  semblante  la  mas 
ligera  arruga,  cuando  ni  las  emociones  ni  la  inteligen- 
cia modifican  la  calma  de  la  fisonomía,  se  llama  la  aten- 
ción vivamente  sobre  algún  objeto,  la  vista  se  anima  al 
concentrar  su  atención  sobre  el  punto  que  pone  en  jue- 
go la  actividad  cerebral,  y entonces  por  acción  refleja  el 
músculo  frontal  se  contrae  y produce  algunas  arrugas 
trasversales:  es  como  el  telón  que  se  levanta,  para  que 
el  espíritu  vea  con  claridad  al  través  de  la  ventana  de 
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la  pupila  el  escenario  del  mundo  externo  y se  fije  en  la 
escena  que  está  despertando  su  atención:  por  esto  se  lia 
llamado  al  músculo  frontal  el  músculo  de  la  atención , y 
su  tipo  fisiognomónico  es  propio  de  la  edad  madura  ó de 
los  viejos,  porque  es  la  época  en  que  se  presta  mas  aten- 
ción á todo.  La  atención  es  una  de  las  operaciones  fun- 
damentales de  la  inteligencia,  y por  lo  tanto,  la  expre- 
sión de  este  músculo  está  en  relación  con  la  actividad 
psíquica. 


ORAN  LLANTO.  DESCONTENTO. 
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Hay  otro  músculo  también  dependiente  de  la  activi- 
dad intelectual,  es  el  orbicular  orbitario  superior , ó mejor 
dicho,  la  porción  palpebral  superior  del  orbicular,  que 
ha  recibido  el  nombre  artístico  de  músculo  de  la  refle- 
xión, porque  la  contracción  de  este  músculo  que  tiende 
á cerrar  la  abertura  palpebral,  es  propia  del  arte  de  la 
reflexión,  de  la  meditación,  del  recogimiento  místico  6 
estático  cuando  la  visión  deja  de  ser  real  y pasa  al  domi- 
nio de  la  imaginación.  En  la  reflexión  la  piel  de  la  frente 
es  lisa,  porque  el  orbicular  al  cerrarse  hace  desaparecer 
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algo  también  la  curvatura  de  la  ceja.  Esto  es  debi- 
do á la  disposición  anatómica  del  músculo. 

La  expresión  palpebral  de  la  reflexión  debida  a la  con- 
tracción del  orbicular,  cuando  se  halla  asociada  á una 
ligera  contracción  del  músculo  triangular  de  los  labios, 
la  fisonomía  revela  el  desden  ó el  desprecio,  porque  el 
músculo  triangular  es  en  Anatomía  Artística  el  traduc- 
tor del  disgusto  ó el  descontento. 

Como  se  ve,  el  músculo  orbicular  es  antagonista  del 
frontal,  y la  razón  fisiológica  salta  á la  vista.  La  aten- 
ción supone  la  exterioracion  del  sugeto  hácia  el  objeto, 
en  tanto  que  la  reflexión  es  como  el  primer  paso  en  el 
aislamiento  del  mundo  real  para  concentrarse  dentro  de 
sí  mismo  con  su  propio  pensamiento.  No  se  puede,  pues, 
atender  y reflexionar  al  mismo  tiempo,  y por  lo  mismo  la 
acción  de  estos  músculos  no  puede  ser  simultánea. 

Las  esquemas  de  la  acción  de  estos  músculos  liarán 

comprender  mejor  su  acción  fisiológica. 

El  piramidal  es  un  músculo  que  depende  de  la  acti- 
vidad impulsiva  del  espíritu  en  relación  con  la  esfera  a- 
fectiva  ó pasional.  Su  acción  consiste  en  provocar  arru- 
gas trasversales  entre  las  cejas  abatiendo  la  piel  del  es- 
pacio intersuperciliar.  Es  el  músculo  que  revela  la  ame- 
naza, la  agresión  y produce  una  fisonomía  dura. 

El  músculo  del  dolor  es  el  músculo  superciliar.  Al 
contraerse  lleva  la  ceja  hácia  arriba  y adentro,  hacien- 
do que  la  ceja  aparezca  como  quebrada  en  su  extremi- 
dad interna.  La  piel  de  la  frente  presenta  también  a- 
rrugas  paralelas  ó concéntricas  al  pliegue  de  la  ceja,  co- 
mo se  ve  en  el  esquema  del  dolor  ó del  músculo  super- 
ciliar. 

El  músculo  de  la  risa  es  el  gran  zigomático.  Su  ac- 
ción consiste  en  llevar  la  comisura  de  los  labios  hácia 
arriba  y afuera,  de  cuya  acción  resulta  que  la  línea  na- 
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so-labial  es  también  llevada  hacia  afuera  y arriba,  y li- 
mita el  abultamiento  que  forma  la  mejilla  tan  caracte- 
rístico en  la  risa  franca.  En  la  sonrisa  solo  es  aparen- 
te la  desviación  del  surco  naso-labial,  que  forma  como 
una  curva  que  abraza  la  comisura  de  los  labios.  El  a- 
bultamiento  de  la  mejilla  limitado  hácia  abajo  y ade- 
lante por  el  surco  naso-labial,  no  se  confunde  hácia  la 
parte  superior  con  el  resto  de  la  cara,  sino  que  también 
aparecen  algunas  arrugas  hácia  afuera  y abajo  del  án- 
gulo externo  del  ojo,  y se  forma  lo  que  vulgarmente 
se  dice  la  pata  de  gallo . El  surco  naso-labial  dibuja  pol- 
la acción  del  gran  zigomático  su  verdadera  línea  anató- 
mica, que  como  se  ve  en  el  esquema,  presenta  una  for- 
ma de  S,  cuya  pequeña  curvatura  abraza  la  comisura 
labial. 


TRISTEZA.  CALMA-  ALEGRIA. 


lamina  ():.1 — Los  tres  modelos  de  H.  Supcrville . 

El  pequeño  zigomático  y el  elevador  común  externo, 
cuyas  inserciones  son  ya  conocidas,  son  los  músculos  de 
la  aflicción  ó del  llanto.  El  pequeño  zigomático,  aten- 
diendo á su  nombre,  podría  hacer  creer  que  tomaba  una 
parte  mínima  en  la  risa;  pero  mas  bien  es  como  el  anta- 
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gonista  afectivo  del  grande  puesto  que  es  el  músculo  del 
llanto.  La  acción  de  estos  músculos  sobre  la  comisura  la- 
bial y la  ala  de  la  nariz,  consiste  en  determinar  una  o- 
blicuidad  en  la  línea  anatómica  de  los  labios  encorban- 
do  el  surco  naso-labial,  de  modo  que  su  concavidad  com- 
prenda desde  la  ala  de  la  nariz  hasta  la  comisura  de  los 
labios.  Las  modificaciones  fisiognomónicas  que  impri- 
men estos  músculos  revelan  el  disgusto,  la  ternura  ó el 
llanto.  Hay  un  proloquio  vulgar  que  dice:  “también  de 
dolor  se  rie  cuando  llorar  no  se  puede,”  y es  muy  fre- 
cuente en  ciertos  estados  histéricos  del  dolor  que  la  ma- 
nifestación es  un  acceso  de  risa;  pues  bien,  estos  hechos 
pasionales  y patológicos  tienen  su  razón  de  ser  anató- 
mica, pues  además  de  ser  el  mismo  nervio  el  encarga- 
do de  llevar  á cada  músculo  la  exitaciop  pasional  que  le 
corresponde,  los  zigomáticos  y el  elevador  común  tienen 
conexiones  anatómicas  muy  íntimas  que  deben  estar  en 
concordancia  con  las  formas  pasionales  que  los  gobier- 
nan. 

El  músculo  congénere  del  elevador  común  externo  es 
el  elevador  común  interno,  llamado  el  músculo  del  so- 
llozo, del  llanto  íntimo,  concentrado.  Su  acción  consis- 
te en  elevar  la  parte  media  del  labio,  quedando  firme  la 
comisura  labial,  dando  á los  labios  (su  mitad  lateral) 
una  dirección  oblicua  hácia  abajo  y afuera.  Coutribuye 
por  lo  tanto  á imprimir  una  forma  recta  á la  S del  sur- 
co naso-labial,  como  para  formar  un  canal  para  el  cur- 
so de  las  lágrimas  que  se  derraman  en  la  parte  superior 
de  este  surco  ensanchado  por  el  ángulo  interno  del  ojo. 
Es  el  músculo  del  llanto  ardiente. 

El  músculo  trasverso  de  la  nariz  es  un  músculo  cuya 
acción  debe  conocer  muy  bien  todo  artista  que  se  dedi- 
ca á la  pintura  crítica,  picante,  pues  es  el  músculo  que 
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imprime  á la  fisonomía  la  expresión  de  la  lubricidad. 
Su  acción  consiste  en  dibujar  en  la  cara  lateral  de  la  na- 
riz, pliegues  verticales  que  se  producen  también  cuando 
se  aspira  con  fruición  un  olor  agradable  y fuerte.  Solo 
que  en  la  expresión  lúbrica  interviene  la  contracción  de 
otros  músculos  debido  á que  esta  pasión  excita  un  terri- 
torio cerebral  mas  extenso,  como  lo  afirma  Luys  en  su 
fisiología  del  cerebro.  “Duchenne  considera  la  modifica- 
ción producida  por  estos  pliegues  como  característica  de 
la  expresión  de  lubricidad.  Tal  vez  este  músculo  no 
es  suficientemente  expresivo  por  sí  mismo;  pero  cuando 
su  contracción  acompaña  la  de  ciertos  otros  músculos,  se 
encuentra  claramente  en  la  fisonomía  el  elemento  lubrici- 
dad indicado  por  Duchenne.  Así  es  como  en  su  atlas,  este 
autor,  da  la  fotografía  de  un  rostro  en  el  cual  ha  provo- 
cado la  contracción  del  frontal,  del  gran  zigomático  y del 

trasverso,  rostro  cuya  expresión  puede  ser  rigurosamen- 
te interpretada  como  siendo  la  de  un  anciano  cuya  aten- 
ción (frontal)  es  excitada  agradablemente  (gran  zigomático) 
por  un  espectáculo  que  despierta  ideas  lúbricas  (tras- 
verso;) la  cara  reproducida  por  Duchenne  seria  por  ejem- 
plo un  estudio  de  fisonomía  para  una  cabeza  de  viejo  en 
el  motivo  clásico  de  Susana  en  el  baño.”  M.  Duval, 
L’  Anatomie  Artistique. 

El  músculo  orbicular  de  los  labios  y el  bucinador  en- 
tran enjuego  en  muchos  elementos  mímicos  sin  carac- 
terizar una  verdadera  expresión  fisiognomónica.  Así  li- 
na mueca,  el  arte  de  tirar  ó dar  un  beso,  son  produci- 
dos por  el  orbicular,  así  como  en  el  acto  de  soplar,  jue- 
ga el  bucinador.  Sin  embargo,  debe  tenerse  en  cuenta 
la  forma  artística  de  la  boca  que  da  gracia  y expresión 
á la  fisonomía  sin  caricaturar  ningún  tipo  especial,  co- 
mo sucede  con  las  bocas  de  labios  gruesos  ó muy  del- 

P.~  15. 
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gados,  las  que  tienen  la  comisura  hundida  que  les  da 
un  aspecto  risueño,  etc. 

El  músculo  triangular  de  los  labios  es  el  músculo  del 
desprecio.  Su  acción  es  abatir  la  comisura  labial  hacien- 
do casi  rectilíneo  el  surco  naso-labial.  Cuando  es  solo 
el  triangular  el  que  obra  ligeramente,  la  fisonomía  re- 
vela la  tristeza;  pero  cuando  su  contracción  es  enérgica 
y se  combina  con  la  oclusión  de  los  párpados,  expresa 
el  desprecio. 

El  músculo  cuadrado,  es  el  músculo  que  revela  el  dis- 
gusto, abatiendo  el  labio  inferior  y casi  invirtiéndolo. 

El  músculo  pellejero  que  tiene  conexiones  con  los  mús- 
culos de  la  parte  inferior  de  la  cara,  contribuye  á dar  á 
la  fisonomía  una  expresión  de  energía  terribles  como  di- 
ce M.  Duval,  y el  risorio  de  Santorini  que  es  una  depen- 
dencia del  pellejero,  es  el  que  tiene  encomendada  la  ri- 
sa felina,  sard única,  la  risa  que  amenaza  y sentencia. 
La  vista  de  un  espectáculo  terrorífico  que  provoca  una 
atención  sostenida  y pone  en  conmoeion  los  centros  mí- 
micos de  la  cara,  hace  contraer  el  pellejero  y los  fronta- 
les. 

“Una  cuestión  muy  importante,  dice  M,  Duval,  es 
la  de  la  asociación  de  la  acción  de  los  diversos  múscu- 
los y notablemente  de  los  músculos  completamente  ex- 
presivos por  sí  mismos.  La  expresión  propia  á cada  u- 
no  de  estos  músculos  es,  por  decir  así,  una  de  las  síla- 
bas d una  de  las  palabras  del  lenguaje  de  la  fisonomía; 
pero,  como  cualquier  otro  lenguaje,  la  fisonomía  asocia 
estas  sílabas  y estas  palabras  para  llegar  á las  manifes- 
taciones. La  experiencia  demuestra  que  en  general  es- 
tas asociaciones  y combinaciones  se  componen  de  pocos 
elementos;  ordinariamente  bastan  dos,  á veces  se  hallan 

en  juego  tres  músculos  simultáneamente,  casi  nunca 
cuatro. 
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“Además,  si  se  trata  de  realizar,  por  decirlo  así,  teó- 
ricamente estas  combinaciones,  suponiendo  asociadas 
como  al  acaso  las  contracciones  de  los  músculos,  se  reco- 
noce luego  que,  combinaciones  así  supuestas,  las  unas 
son  fáciles,  ordinarias,  y esto  en  razón  á la  vez  de  la  na- 
turaleza de  las  pasiones  que  suponen  asociadas  y de  la 
mecánica  de  los  músculos  correspondientes;  miéntras 
que  las  otras  son  imposibles,  y esto  aun  en  razón  tanto 
de  la  naturaleza  de  las  pasiones  correspondientes  como 
de  la  mecánica  muscular. 

“Como  combinaciones  fáciles,  es  decir,  concordantes 
en  cuanto  á las  pasiones  y el  mecanismo  muscular,  el 
ejemplo  siguiente  es  bastante  demostrativo:  combina- 
ción de  la  contracción  del  frontal  y del  gran  zigomático, 
es  decir,  de  la  atención  y de  la  risa.  Por  una  parte,  la 
atención  (frontal)  puede  ser  solicitada  por  un  espectácu- 
lo que  provoque  la  risa  (zigomático;)  por  otra  parte,  el 
músculo  frontal  y el  gran  zigomático,  estando  situados 
el  uno  en  la  frente  y el  otro  en  la  mejilla,  obran  el  uno 
sobre  la  ceja  y el  otro  sobre  los  labios,  el  mecanismo  del 
uno  es  independiente  del  otro  y nada,  bajo  el  punto  de 
vista  anatómico,  se  opone  á que  los  dos  se  contraigan 
simultáneamente,  absolutamente  como  el  biceps  puede 
contraerse  para  doblar  el  antebrazo,  al  mismo  tiempo 
que,  por  ejemplo,  el  extensor  común  de  los  dedos  pon- 
drá las  falanges  digitales  en  extensión.” 

Por  lo  expuesto  se  comprende  la  importancia  del  es- 
tudio de  los  músculos,  para  poder  interpretar  y trasla- 
dar al  lienzo  ó á la  materia  bruta,  las  actitudes  que  re- 
velan las  pasiones  ó los  impulsos  psíquicos  que  ponen 
en  juego  los  elementos  del  lenguaje  expresivo. 

El  artista  debe  tener  presente  los  lincamientos  fun- 
damentales de  la  fisonomía,  que  son  como  el  a,  b,  c,  de 
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]a  expresión  y de  los  cuales  los  esquemas  que  liemos 
presentado  no  son  sino  variantes.  Estos  lincamientos 
son  los  que  en  Anatomía  Artística,  se  conocen  con  el  dis- 
tintivo de  figuras  de  Herbert  Superville. 

Bajo  el  punto  de  vista  estético,  estas  tres  figuras  tie- 
nen su  razón  de  ser  en  la  impresión  que  causan  en  nues- 
tros sentidos  las  líneas  rectas,  las  oblicuas  reentrantes  y 
las  oblicuas  huyentes.  La  calma  es  severa,  magestuo- 
sa,  por  eso  la  expresa  la  línea  horizontal;  la  tristeza  con- 
centra el  sentimiento  en  un  solo  objeto,  por  eso  las  líneas 
convergen  hácia  el  centro,  y la  alegría  es  espansiva,  por 
eso  las  líneas  que  la  caracterizan  son  huyentes. 

ORGANOS  DE  LOS  SENTIDOS. 


Los  órganos  de  los  sentidos,  con  excepción  del  tacto, 
que  se  haya  difundido  en  la  piel,  forman  una  parte  in- 
tegrante de  la  cabeza,  y siendo  los  instrumentos  que 
nos  ponen  en  comunicación  con  el  mundo  físico  y tam- 
bién con  el  mundo  moral,  por  la  trasmisión  de  las  ex- 
presiones fonéticas  y visuales,  preciso  es  dedicarles  al- 
gunas líneas,  para  conocer  el  papel  que  desempeñan  en 
la  expresión. 

El  aparato  de  la  visión  está  formado  por  el  globo  ocu- 
lar contenido  en  la  órbita  y sus  anexos,  que  son  los 
músculos  que  le  dan  movimiento,  los  párpados  que  lo 
pro  tejen  como  un  velo  que  cae  sobre  el  globo,  y las  ce- 
jas y pestañas  que  tienen  por  misión  impedir  que  el 
polvo  ó el  sudor  penetren  al  ojo  y lo  irriten. 

El  globo  ocular  es  un  esferoide  que  tiene  casi  las 
inism¿is  dimensiones  desde  la  infancia  hasta  la  muerte. 
En  los  sexos  no  hay  variación  notable.  Lo  que  impri- 
me mayor  animación  y atractivo,  es  la  abertura  palpe- 
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lar  al,  que  deja  ver  una  mayor  porción  del  esferQide  ocu- 
lar, que  es  lo  que  los  poetas  lian  llamado  ojos  rasgados. 
La  mayor  abertura  palpebral  y la  longitud  de  la  pesta- 
ña, algo  encorvada  en  su  borde  libre,  se  acerca  al  tipo 
de  la  belleza  ocular.  Pero  es  preciso  que  la  esclerótica 
sea  de  un  blanco  azulado,  limpio,  y que  el  iris,  que  es 
la  parte  que  se  distingue  al  través  del  cristal  de  la  cór- 
nea, sea  de  un  matiz  en  relación  con  el  color  de  la  piel; 
así  el  azul  claro,  conviene  á una  cabeza  rubia  y una  piel 
rosada,  el  café  oscuro  es  propio  de  una  cabellera  negra 
y piel  morena.  Al  moreno  de  nuestra  raza  criolla,  de 
cabello  castaño,  cae  muy  bien  un  iris  aceitunado,  ver- 
de oscuro.  Los  ojos  verdes  tienen  su  encanto  y atrac- 
tivo, como  lo  revelan  los  versos  de  Becquer,  tan  sabidos 
de  todo  el  mundo. 

El  iris  es  el  diafragma,  que  por  su  dilatación  ó con- 
tracción, deja  penetrar  solamente  la  cantidad  de  luz  ne- 
cesaria para  la  visión  distinta.  Cuando  hiere  al  ojo  una 
luz  intensa,  la  pupila  se  contrae;  si  la  luz  es  poca,  la  pu- 
pila se  dilata;  igual  cosa  sucede  cuando  la  mirada  se  fi- 
ja en  un  objeto  próximo  ó lejano;  en  el  primer  caso  hay 
contracción,  y dilatación  pupilar  en  el  segundo.  Este 
detalle  es  importante,  porque  de  la  abertura  pupilar  de- 
pende la  mayor  ó menor  luz  propia  del  ojo.  Se  entien- 
de por  luz  de  la  mirada,  la  luz  reflejada  por  la  superfi- 
cie del  cristalino,  que  es  el  rayo  luminoso  que  sale  co- 
mo del  ojo.  El  golpe  de  luz  que  siempre  se  da  en  los 
ojos  dibujados,  y que  los  artistas  llaman  comunmente 
la  pupila,  es  la  reflexión  de  la  luz  en  la  córnea,  y este 
golpe  de  luz  depende  de  la  situación  del  foco  que  ilumi- 
na la  figura.  Generalmente  es  un  toque  claro  que  in- 
terrumpe el  color  del  iris.  Su  posición  en  el  ojo  corres- 
ponde al  vértice  del  ángulo  de  reflexión,  cuyas  líneas  se 
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hayan  comprendidas  entre  el  foco  luminoso  y el  obser- 
vador. 

Muchos  artistas  representan  figuras  en  actitud  re- 
flexiva, meditabunda,  estática,  y ellas  tienen  que  tra- 
ducir en  la  expresión  de  la  mirada  que  no  ve,  la  con- 
centración del  pensamiento,  que  es  lo  mismo  que  si  se 
fijara  en  un  objeto  lejano,  la  pupila  debe  ser  fija  y di- 
latada. Tal  es  la  expresión  visual  del  éxtasis  cuando  se 
contempla  al  cielo  y el  alma  trata  de  sondear  los  mis- 
terios del  infinito. 

La  mímica  del  ojo  se  reduce  á dos  elementos  funda- 
mentales, que  es  preciso  definir,  al  querer  interpretar 
un  cuadro  por  la  expresión  de  las  miradas  ó de  los  ojos. 
La  mímica  defensiva,  en  cuya  clase  se  agrupan  las  afec- 
ciones que  torturan  el  espíritu,  la  imaginación  ó la  vis- 
ta, tiende  á cerrar  los  párpados.  La  mímica  del  placer 
ó de  la  simpatía  que  anima  la  mirada  y ensancha  la  a- 
bertura  palpebral.  En  esta  mímica  hay  sus  combina- 
ciones fácilmente  traducibles,  como  en  la  expresión  de 
ternura,  que  provoca  un  eretismo  nervioso  haciendo  ce- 
rrar los  párpados,  como  para  ponerse  mas  en  contacto 
con  el  objeto  que  se  acaricia,  y á la  vez  hay  una  sonri- 
sa que  dulcifica  la  expresión.  Esta  combinación  es  por 
el  juego  del  orbicular  y del  gran  zigomático. 

El  ojo  ejecuta  sus  movimientos  en  la  órbita,  debido  á 
ios  músculos  que  le  son  propios,  y que  son  los  siguientes: 

1 * El  músculo  recto  superior , cuya  acción  consiste  en 
imprimir  al  globo  ocular  un  movimiento  de  rotación  so- 
bre su  eje  trasversal,  sin  desalojarlo  de  su  lugar:  por  es- 
ta acción  se  descubre  parte  del  hemisferio  medio  infe- 
rior, cuya  porción  anterior  se  hace  visible  en  la  abertu- 
ra palpebral.  Las  pupilas  son  llevadas  hácia  arriba,  por- 
que no  es  posible  la  acción  aislada  de  un  solo  músculo, 
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siempre  obran  los  dos  en  el  acto  de  elevar  la  mira- 
da al  cielo;  es  la  actitud  de  la  plegaria  natural. 

2?  El  músculo  recto  inferior , es  antagonista  del  ante- 
rior, y su  acción  consiste  en  dirigir  la  pupila  hácia  aba- 
jo. Este  músculo  obra  en  la  acción  de  bajar  los  ojos  sin 
cerrar  enteramente  los  párpados,  es  el  músculo  que  pro- 
teje  al  ojo  de  la  mirada  severa  de  la  reprensión,  es  co- 
mo el  que  corre  el  velo  de  la  vergüenza. 

3?  El  recto  interno , lleva  hácia  adentro  la  pupila,  es 
adductor,  y su  acción  es  combinada  con  la  del  recto 
externo  del  ojo  opuesto,  para  que  el  ángulo  visual  le 
encuentre  en  su  punto  normal,  cuando  se  dirige  la  mi- 
rada hácia  afuera.  Es  el  músculo  del  disimulo  ó de  la 
curiosidad  recatada.  Es  la  mirada  propia  de  los  ena- 
morados. 

4?  El  músculo  recto  externo , que  es  abductor,  y lleva  la 
pupila  hácia  afuera.  Parte  cuando  el  recto  interno  del 
ojo  derecho  lleva  la  pupila  del  ojo  hácia  adentro,  la  del 
izquierdo  va  hácia  afuera,  pues  de  lo  contrario  habría 
un  estrabismo  funcional. 

5?  El  grande  oblicuo , imprime  al  ojo  un  movimiento 
de  rotación  que  lleva  la  pupila  hácia  abajo  y afuera  en 
la  expresión  característica  del  desprecio. 

6?  El  pequeño  oblicuo , lleva  la  pupila  hácia  arriba  y a- 
fuera,  en  la  actitud  de  la  súplica  ó de  la  contemplación 
respetuosa.  Es  la  actitud  de  la  mirada  en  la  Virgen  de  la 
Asunción,  de  Murillo. 

“El  ojo,  dice  Mantegazza,  es  una  parte  tan  importan- 
te del  rostro,  que  una  monografía  completa  de  este  ór- 
gano comprendería  la  mitad  de  la  psicología  y de  la  mí- 
mica.” Estas  palabras  del  mas  profundo  observador  fi- 
sonomista, bastarán  para  dar  una  idea  de  la  importan- 
cia que  pueda  tener  el  completo  conocimiento  de  este 
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órgano  para  el  artista.  “El  ojo,  dice  el  autor  citado,  un 
poco  grande  sin  ser  muy  saliente,  es  para  nosotros  la 
perfección  ideal;  un  ojo  pequeño  nos  parece  feo.  Este 
juicio  es  racional,  porque  siendo  el  ojo  uno  de  los  órga- 
nos mas  expresivos,  hay  en  su  fuerza  expresiva  un  ele- 
mento de  cantidad  que  no  carece  de  influencia.” 

Efectivamente,  el  ojo  rasgado  parece  mas  vivo,  mas 
animado  que  un  ojo  casi  velado  por  los  párpados.  Sin 
embargo,  el  ojo  pequeño  es  propio  de  ciertas  razas,  co- 
mo los  Mogoles,  y los  artistas  de  esos  países  deben  en- 
contrarlos bellos  por  la  fuerza  de  la  costumbre. 

Respecto  al  perfil  del  ojo,  varia  también  de  una  ra- 
za á otra,  y se  estima  como  mas  perfecto  el  €le  la  raza 
semítica,  que  es  en  forma  de  almendra,  teniendo  la  ex- 
tremidad hácia  afuera  muy  afilada.  Los  artistas  en  el 
teatro,  cuando  saben  imprimirle  esta  forma  á sus  ojos 
por  medio  de  la  sombra  bien  estudiada  y con  un  toque 
fuerte  en  el  ángulo  externo,  que  los  hace  aparecer  muy 
rasgados,  producen  un  efecto  admirable  en  su  fisonomía. 

En  cuanto  á la  posición,  varia  también;  la  raza  blan- 
ca los  tiene  sobre  un  plano  horizontal  y separados  solo 
por  la  raíz  de  la  nariz.  Los  ojos  muy  separados  son  de 
muy  mal  efecto.  En  algunas  caras  el  ángulo  externo 
del  ojo  es  mas  bajo  que  el  interno,  y contribuye  á dar- 
le una  expresión  estética  original,  aunque  no  desagra- 
dable. Si  los  ojos  están  muy  cerca,  la  mirada  es  felina, 
“tiene  un  carácter  bestial,  muy  repugnante,”  como  di- 
ce Mantegazza.  Cuando  el  ojo  es  oblicuo,  el  ángulo  ex- 
terno hácia  arriba,  como  en  los  chinos,  la  fisonomía  tie- 
ne una  expresión  casi  picante,  como  invitando  á reir, 
y mas  si  la  nariz  es  un  poco  levantada  hácia  3a  punta. 

El  ojo  no  debe  ser  muy  saliente  como  en  los  miopes, 
ni  muy  hundido  como  en  casos  de  enflaquecimiento, 
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cuando  este  no  es  natural.  Pero  esto  depende  de  circuns- 
tancias patológicas  ó deformaciones,  que  la  Anatomía 
Artística  no  tiene  que  analizar,  puesto  que  este  estudio 
debe  perseguir  la  belleza  en  la  perfección  de  las  formas 
naturales. 

Las  cejas  y las  pestañas  contribuyen  también  á dar- 
le expresión  á la  fisonomía.  “Después  de  los  ojos,  di- 
ce Buffon,  las  partes  del  rostro  que  mas  contribuyen  á 
marcar  la  fisonomía,  son  las  cejas;  como  son  de  una  na- 
turaleza diferente  de  las  otras  partes,  son  mas  aparen- 
tes por  este  contraste,  é impresionan  mas  que  cualquier 
otro  rasgo;  las  cejas  son  una  sombra  en  el  cuadro,  que 
hacen  resaltar  los  colores  y las  formas.” 

Si  el  artista  quisiese  interpretar  el  carácter  de  sus  fi- 
guras fundándose  en  algunos  detalles  fisiognomónicos, 
tenga  presente  las  ideas  de  Lavater,  confirmadas  por  el 
mas  escrupuloso  y mas  práctico  fisonomista,  P.  Mante- 
gazza,  que  las  ha  juzgado  muy  exactas. 

“Frecuentemente  las  cejas,  dice  Lavater,  citado  por 
Mantegazza,  revelan  por  sí  solas  el  carácter,  como  lo 
testifican  los  retratos  del  Tasso,  de  León  Batista  Alber- 
tí,  de  Boileau,  de  Turenne,  de  Le  Févre,  de  Apeles,  de 
Oxenstiern,  de  Clarke,  de  Newton,  etc. 

“Las  cejas  arqueadas  suavemente,  son  conformes  á la 
modestia  y á la  sencillez  de  una  virgen. 

“Colocadas  en  línea  recta  y horizontalmente,  se  refie- 
ren á un  carácter  viril,  vigoroso. 

“Cuando  son  horizontales  en  una  mitad,  y cortas  en 
la  otra,  la  fuerza  de  espíritu  se  encuentra  unida  á una 
bondad  ingenua. 

“Jamás  he  visto  un  pensador  profundo,  ni  un  hom- 
bre firme  y juicioso,  con  cejas  delgadas,  colocadas  muy 
alto  y dividiendo  la  frente  en  dos  mitades  iguales. 

P. — 16. 
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“Las  cejas  delgadas  son  un  signo  infalible  de  apatía 
y de  molicie. 

“Cuanto  mas  cerca  están  de  los  ojos,  mas  serio  es  el 
carácter,  profundo  y sólido.  Este  pierde  su  fuerza,  su 
di  meza  y su  atrevimiento  á medida  que  las  cejas  se  le- 
vantan.” 

Artísticamente,  la  ceja  se  divide  en  dos  partes,  la  in- 
terna, que  se  llama  cabeza , y es  mas  gruesa  que  la  par- 
te externa,  llamada  cola. 


Órgano  de  la  audición. — Anatómicamente,  el  sen- 
tido del  oido  está  situado  profundamente  en  la  porción 
petrosa  del  temporal.  Tiene  un  accesorio  indispensable, 
muy  visible,  que  es  el  que  importa  conocer  al  artista. 

El  pabellón  de  la  oreja  es  un  cartílago  en  forma  de 
concha,  que  presenta  varias  eminencias,  bordes  y de- 
presiones, que  difieren  mucho  de  una  oreja  á otra.  La 
piel  que  cubre  el  pabellón  es  fina,  ordinariamente  de 
color  mas  subido  que  el  resto  de  la  cara.  En  determi- 
nados fenómenos  pasionales,  como  la  vergüenza  y la 
cólera,  se  pone  roja.  Hácia  la  parte  media  y anterior 
del  pabellón,  se  nota  una  cavidad  que  es  el  hueco  de  la 
concha : del  fondo  anterior  de  esta  nace  un  bordo  que  se 
dirige  hácia  arriba,  luego  hácia  atras  y luego  hácia  aba- 
jo, continuando  á cierta  distancia  el  borde  del  pabellón 
y formando  como  una  especie  de  ?,  cuya  tilde  la  consti- 
tuiría el  lóbulo y que  es  la  parte  inferior  del  pabellón  y 
que  carece  de  cartílago.  El  borde  de  que  hemos  habla- 
do es  la  hélice.  En  el  fondo  hácia  arriba,  hay  otro  bordo 
que  es  el  nacimiento  del  borde  del  pabellón  y forma  un 
antehélice.  El  fondo  hácia  adelante  presenta  el  orificio 
del  conducto  auditivo.  Delante  hay  una  lámina  cartila- 
ginosa, cubierta  de  piel,  de  forma  triangular  ó redondea- 
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da,  que  es  el  Iragus,  bácia  abajo  presenta  una  escotadu- 
ra que  la  separa  de  otra  eminencia  mas  pequeña,  situa- 
da en  frente,  es  el  antitragus. 

La  oreja  puede  presentar  un  pabellón  muy  extendi- 
do ó muy  echado  bácia  adelante  ó bácia  atras;  pero  to- 
dos estos  son  defectos  anatómicos.  La  oreja  típica  es 
como  se  encuentra  en  los  modelos  de  dibujo  natural,  y 
en  su  posición  en  la  cabeza  debe  ser,  ni  muy  extendido 
el  pabellón,  ni  muy  echado  bácia  adelante,  ni  bácia  a- 
tras.  Un  cuarto  de  escorso  en  la  cabeza  debe  perder  la 
oreja  sobre  la  cual  se  hace  la  torsión,  y debe  dejar  ver 
la  otra  sin  proyectarse  demasiado.  La  forma  oval  es  la 
mas  estética  en  la  oreja.  La  figura  circular,  cuadrada  ó 
irregular,  constituye  una  deformidad. 

Órgaxo  del  olfato. — Su  asiento  reside  en  la  na- 
riz. Este  es  un  órgano  central  que  tiene  grande  impor- 
tancia en  la  figura. 

La  nariz  es  un  elemento  étnico,  porque  sirve  para  ca- 
racterizar muchas  razas.  La  nariz  griega  se  ha  hecho 
célebre  por  sus  caracteres  tan  especiales.  Lavater  de- 
cía que  una  nariz  bella  es  incompatible  con  un  rostro 
deforme.  La  nariz,  sin  embargo,  es  un  órgano  muy  ingra- 
to. Abundan  las  caras  con  ojos  bellos,  con  boca  bien  con- 
formada, con  orejas  regulares;  pero  es  muy  raro  encon- 
trar una  nariz  bien  hecha,  no  ya  bella;  pero  cuando  es- 
ta existe,  hay  muchas  probabilidades  de  que  el  semblan- 
te sea  hermoso. 

El  célebre  fisonomista  Topinard,  ha  señalado  como 
caracteres  de  una  nariz  perfecta,  los  siguientes: 

“1?  Su  longitud  debe  ser  igual  á la  de  la  frente. 

2?  Debe  presentar  un  ligero  hundimiento  cerca  de  su 
raíz. 

3?  Vista  por  delante,  su  arco  debe  ser  ancho  y casi 
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paralelo  de  los  dos  lados,  pero  esta  longitud  debe  ser  un 
poco  mas  sensible  bácia  la  mitad. 

4?  La  punta  de  la  nariz  no  será  dura  ni  carnosa;  el 
contorno  inferior  debe  ser  de  un  dibujo  correcto  y pre- 
ciso, ni  muy  agudo,  ni  muy  ancho. 

5?  De  frente,  las  alas  de  la  nariz  deben  presentarse 
distintamente,  y las  narices  (los  orificios)  deben  contor- 
nearse graciosamente  por  debajo. 

6?  De  perfil,  la  parte  inferior  de  la  nariz  no  tendrá 
sino  un  tercio  de  su  longitud. 

7?  Las  narices  deben  acabar  en  punta  mas  ó menos, 
y redondearse  bácia  tras;  serán  ligeramente  arqueadas, 
y el  perfil  del  labio  superior  las  dividirá  en  dos  partes 
iguales. 

8?  Los  flancos  de  la  nariz  formarán  una  especie  de 
pared.  (Este  carácter  es  muy  imperfecto,  según  lo  de- 
m uestra  Mantegazza.) 

9?  Hácia  arriba  se  unirá  casi  á la  bóveda  orbitaria,  y 
su  longitud  del  lado  del  ojo  será  por  lo  menos  de  una 
pulgada.” 

Para  que  el  artista  forme  juicio  sobre  los  detalles  que 
debe  estudiar  en  la  nariz,  y al  mismo  tiempo,  para  que 
le  revele  la  importancia  morfológica  de  este  órgano,  fi- 
je bien  su  atención  en  el  programa  de  Topinard,  que  le 
servia  á este  fisonomista  para  estudiar  la  nariz. 


CUADRO  MORFOLÓGICO 


DE  LOS  CARACTERES  ANATÓMICOS  DE  LA  NARIZ. 


Altura  máxima  I Indice  trasversal. 


Anchura  máxima 
Prominencia  máxima 


| Indice  antero-posterior. 
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Angulo  de  Inclinación: 


Dirección  - 


Base 


rectilínea 

quebrada  ó aboyada 
convexa  [variedad  aguileña] 
Dorso  •{  l cóncava 

[ en  tejado 
Forma  \ redondeada 
[ chata 

Í distinto  [trilobado,]  hendido 
no  distinto 
pasando  las  ventanas 

Alas  | Sffergentes 

elíptica 

Forma  redondeada 
especial 


Ventanas  - 


Eje  principal  { ££3?° 


Plano  replegado! 


sensiblemente  hácia  abajo 


11 

11 


Dirección  del  eje  principal 


adelante 
atras 

,,  afuera 
antero-posterior 
oblicuo 
trasversal. 


Un  poco  de  atención  sobre  el  cuadro  anterior  confir- 
ma lo  que  hemos  dicho  ántes,  que  la  nariz  considerada 
artísticamente,  es  un  órgano  muy  ingrato,  y tiene  que 
ser  para  el  artista  un  escollo  que  debe  esforzarse  en 
vencer. 

Órgano  del  gusto. — El  sentido  del  gusto  reside  en 
la  mucosa  de  la  lengua;  pero  para  el  artista  es  fuera  del 
caso  su  descripción  anatómica. 

Pero  si  tomamos  en  sentido  metafórico  esta  palabra, 
podemos  decir  que  para  el  arte  el  sentido  del  gusto  es- 
tá en  la  boca,  puesto  que  es  una  de  las  partes  de  la  ca- 
ra que  atrae  y le  imprime  ese  gusto  tierno  y delicado 
que  se  traduce  en  el  carmin  de  los  labios,  en  la  gracio- 
sa curvatura  de  estos  y en  el  pliegue  de  las  comisuras 
que  señala  una  simpática  sonrisa. 

“Si  el  ojo  es  la  parte  mas  expresiva  de  la  fisonomía, 
dice  Mantegazza,  la  boca  es  la  mas  simpática.  Los  de- 
seos del  amor  y los  ardores  de  la  voluptuosidad  conver- 
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gen  á ella  como  á su  centro  natural.  En  realidad,  el  o- 
j o es  el  centro  mímico  del  pensamiento,  la  boca  es  el 
centro  expresivo  del  sentimiento  y de  la  sensualidad.” 

Según  Lavater,  hay  tres  variedades  de  boca  según  su 
forma  en  general: 

1?  Lá  boca  sentimental , en  la  cual  el  labio  superior  es 
mas  saliente  que  el  inferior. 

2?  La  boca  leal}  en  la  cual  los  dos  labios  tocarían  el 
mismo  plano  vertical. 

3?  Las  bocas  irritables , que  se  distinguen  por  la  pro- 
minencia del  labio  inferior  sobre  el  superior. 

Las  líneas  fundamentales  que  constituyen  la  boca, 
son:  una  línea  horizontal  de  5 á 6 centímetros,  tipo  me- 
dio. Una  línea  curva  superior  deprimida  en  su  parte 
media  y de  menos  extensión  que  la  horizontal.  Una  lí- 
nea curva  inferior  mas  corta  que  la  anterior  debajo  de 
la  horizontal.  La  concavidad  de  ambas  líneas  ven  á la 
horizontal. 

Las  extremidades  de  la  horizontal  corresponden  á la 
comisura  de  los  labios,  en  donde  puede  existir  una  lige- 
ra depresión,  ó un  surco  comisural  que  puede  ser  cón- 
cave,  abrazando  la  extremidad  de  la  hendidura  labial  ó 
dirigido  un  poco  hácia  abajo  y afuera. 

Estas  líneas  pueden  presentar  algunas  flexiones  ó 
curvaturas  que  le  imprimen  á la  boca  una  expresión  de 
rudeza,  tosquedad,  finura,  gracia  ó belleza  estética. 

En  nuestro  concepto  la  boca  mejor  formada  debe 
presentar  los  caracteres  siguientes: 

La  línea  media  debe  ser  ligeramente  curva,  de  conca- 
vidad inferior  y presentando  en  la  parte  media  una  de- 
presión muy  ligera.  Las  extremidades  deberán  hundir- 
se en  la  comisura,  lo  cual  permite  la  formación  de  un 
pliegue  constante,  que  imprime  á la  boca  la  expresión 
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de  una  sonrisa  ligera,  indicio  de  un  carácter  amable  ó 
de  una  fineza  propia  de  la  gente  culta. 

El  labio  superior,  menos  grueso  que  el  inferior  y limi- 
tado por  tres  curvas  ligeras;  dos  laterales  de  concavidad 
superior  pero  muy  poco  sensibles,  una  central  de  con- 
cavidad superior  debida  á la  terminación  de  la  gotera 
naso-labial.  Los  ángulos  en  donde  se  reúnen  estas  tres 
líneas,  que  corresponden  á la  extremidad  inferior  de  los 
bordes  de  dicha  gotera,  deben  ser  aparentes  sin  ser  tos- 
cos. Además,  en  el  punto  central  del  labio  superior  que 
toca  á la  línea  media  ó bucal,  debe  haber  una  pequeña 
eminencia  marcada,  mas  que  por  un  aumento  de  tejido, 
por  dos  hundimientos  laterales.  Este  lóbulo  le  da  mu- 
cho atractivo  estético  al  labio  superior.  El  labio  infe- 
rior, algo  mas  ancho  y mas  chico  que  el  superior,  de  su- 
perficie convexa,  y solamente  interrumpido  por  un  lige- 
ro surco  ó hundimiento  que  corresponde  al  lóbulo  medio 
del  superior. 

En  algunas  fisonomías,  por  algunos  caracteres  propios 
del  conjunto,  el  labio  inferior  será  mas  bello  si  sobresa- 
le un  poco  del  superior;  pero  como  tipo  estético,  será 
mejor  cuando  ambos  labios  toquen  el  mismo  plano. 

Los  labios  prominentes  serán  los  mas  bellos  para  cier- 
tas razas  que  es  uno  de  sus  caracteres  étnicos.  Así, 
un  botocudo  no  estimará  como  bellos  los  labios  de  una 
circasiana.  En  todo  caso,  los  fisonomistas  tienen  como 
carácter  sensual  los  labios  prominentes,  lo  cual  indica 
una  degeneración  física  y moral  que  está  muy  léjos  de 
aspirar  á la  belleza  estética. 

Como  un  complemento  de  la  perfección  de  la  boca, 
señalaremos  los  caracteres  estéticos  de  la  barba. 

La  barba  en  el  hombre  está  ordinariamente  cubierta 
por  la  barba;  pero  en  las  razas  lampiñas  ó en  los  pue- 
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blos  que  acostumbran  razurarla,  este  detalle  de  la  cara 
es  muy  visible. 

En  el  hombre,  una  barba  ancha,  algo  convexa,  y de- 
jando traducir  en  el  borde  inferior  dos  eminencias  que 
existen  en  el  hueso,  es  un  carácter  de  virilidad  muy 
marcado.  En  la  mujer,  por  el  contrario,  la  barba  limi- 
ta interiormente  el  óvalo  de  la  cara,  y debe  presentar 
una  forma  redondeada  en  relación  con  la  línea  geométri- 
ca total  del  rostro:  ancha  en  la  cara  redonda,  aguzada  en 
la  cara  ovalada.  En  algunas  mujeres  es  de  una  gracia  fas- 
cinadora, y mas  que  fascinadora,  voluptuosa,  el  hoyue- 
lo que  existe  en  el  borde  inferior  de  la  bar\>a.  Este  ho- 
yuelo es  poco  común,  porque  parece  que  la  naturaleza 
no  lo  prodiga  sino  en  aquellas  fisonomías  cuyo  conjun- 
to es  agradable,  hermoso,  aunque  no  sea  bello  en  el  sen- 
tido extricto  de  la  palabra. 

Hay  otro  detalle  que,  aunque  raro,  es  conveniente  se- 
ñalar. La  naturaleza  imprime,  como  para  contrastar  el 
color  de  la  piel  ó para  llamar  la  atención  sobre  algún 
detalle  de  la  fisonomía,  los  lunares,  que  son  unas  man- 
chas pequeñas  de  color  oscuro,  azulado  ó negro.  Un  lu- 
nar para  que  sea  artístico,  debe  estar  cerca  de  una  parte 
importante  de  la  cara.  Perdido  en  la  mejilla,  carece  de 
gracia.  Cerca  del  labio,  de  las  alas  de  la  nariz  ó de  los 
ojos,  son  como  un  toque  oscuro  en  el  cuadro  para  dar- 
le vida  al  color  de  los  ojos,  para  valorizar  el  color  de  los 

labios  ó el  carmin  de  la  mejilla  ó de  la  piel. 

La  moda  ha  abusado  de  los  lunares,  pero  las  muje- 
res que  son  intérpretes  muy  seguros  de  ciertos  detalles 
estéticos,  saben  elegir  los  puntos  mas  convenientes  pa- 
ra simular  los  lunares,  y ordinariamente  los  colocan  cer- 
ca de  los  labios.  La  experiencia  les  habrá  enseñado,  cuál 
es  el  efecto  que  allí  producen  cerca  de  la  parte  mas  sim- 
pática y mas  expresiva  de  la  fisonomía. 
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Para  concluir  los  detalles  sobre  el  rostro,  nos  queda 
que  indicar  lo  mas  importante  sobre  las  arrugas  natu- 
rales. 

Las  arrugas  son  los  pliegues  ó surcos  que  se  desarro- 
llan debido  á la  contracción  muscular,  que  va  como  que- 
brando la  piel,  y muchas  de  ellas  aparecen  en  la  edad 
madura,  cuando  los  tejidos  subcutáneos  van  perdiendo 
su  flexibilidad.  En  muchos  ancianos  la  piel  está  arru- 
gada en  toda  su  extensión. 

Es  de  advertir  que  no  hacemos  mérito  aquí  de  los 

pliegues  naturales  en  el  juego  de  las  articulaciones,  co- 
mo el  pliegue  del  codo,  la  iugle,  etc.,  que  presentan  tam- 
bién muchas  arrugas. 

Las  arrugas  pueden  presentar,  con  relación  al  eje  del 
cuerpo,  una  dirección  horizontal,  vertical,  oblicua,  ar- 
queada, y aun  en  zig  zag. 

Según  Mantegazza,  las  arrugas  mas  frecuentes,  son: 

“Las  arrugas  trasversales  de  la  frente , que  se  encuen- 
tran aun  en  los  niños  cuando  son  caquécticos,  raquíti- 
cos ó idiotas.  Son  normales  en  el  hombre  sano  que  ha 

pasado  de  los  cuarenta  años. 

“ Las  arrugas  verticales  de  la  frente , que  aparecen  muy 

pronto  en  los  hombres  de  mucho  trabajo  mental,  pero 
que  en  cierta  edad  son  comunes  á todos. 

“Las  arrugas  arqueadas  ó cruzadas , que  están  situadas 
en  medio  de  la  región  inferior  de  la  frente,  y que  reve- 
lan prolongados  é intensos  dolores  físicos  ó morales,  si 
aparecen  muy  temprano. 

“La  pata  de  ganzo)  que  se  manifiesta  inevitablemente 
á los  cuarenta  años  ó mas  temprano.  Está  constituida 
por  arrugas  que  divergen  radiando  del  ángulo  externo 
del  ojo. 

“Las  arrugas  de  la  nariz  trasversales  ó descendentes , que 

aparecen  en  la  edad  adulta  y en  la  ancianidad. 

P.— 17. 
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uLa  arruga  nasólábial , que  desciende  de  la  parte  supe- 
rior  de  las  alas  de  la  nariz  hácia  el  ángulo  de  la  boca. 
Es  tal  vez  la  primera  arruga  que  el  tiempo  hace  apare- 
cer, y su  precocidad  puede  ser  un  hecho  de  herencia. 
Yo  la  tenia  á la  edad  de  22  años. 

uLas  arrugas  gcnomentales , que  descienden  con  una  li- 
gera curva,  de  las  mejillas  hácia  el  mentón. 

u Las  pequeñas  arrugas  de  mallas  estrechas,  que  cubren 
todo  el  rostro  y son  una  prueba  de  ancianidad  y decre- 
pitud. 

uLas  arrugas  palpébrales , que  llamaré  genitales , son 
muy  finas  y se  muestran  en  el  párpado  superior,  y al- 
gunas veces  en  el  párpado  inferior.  Dan  al  ojo  un  as- 
pecto de  laxitud;  se  les  ve  con  frecuencia  en  los  liberti- 
nos y en  las  mujeres  en  el  período  catamenial,  sobre  to- 
do, cuando  hay  dismenorrea  ó perturbaciones  de  esa 
función.”  uLa  Physionomie .” 

A esta  clasificación  solo  falta  agregar  una  categoría 
muy  importante  en  nuestro  concepto,  y es  la  que  pu- 
diera designarse  con  el  nombre  de: 

Arrugas  expresivas , que  son  las  que  determinan  el 
juego  de  los  músculos,  y que  muchas  de  ellas  se  hacen 
permanentes. 

El  r i sorio  de  santorini,  produce  una  arruga  curva  fren- 
te á la  comisura  labial. 

Las  arrugas  nasales,  trasversas,  tan  características 

cuando  se  percibe  un  olor  repugnante,  y así  otras,  cu- 
yo estudio  está  en  relación  con  el  juego  fisiognomónico 

de  los  músculos. 

ANGEOLOGIA  ARTISTICA. 


En  Anatomía  descriptiva,  el  estudio  de  la  Angeolo- 
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gía  comprende  el  corazón,  las  arterias,  las  venas  y el 
sistema  linfático. 

Las  arterias  están  protegidas  por  las  masas  muscu- 
lares y van  siempre  acompañadas  de  sus  venas  satélites. 

Las  venas,  unas  son  profundas  y otras  superficiales. 

Estas  últimas  se  dibujan  claramente  bajo  la  piel:  en 
el  hombre  determinando  un  modelado  muy  aparente, 
como  sucede  en  las  venas  del  cuello,  de  los  piés  y de  las 
manos;  en  la  mujer  se  manifiestan  por  la  coloración  azu- 
lada que  dibujan  en  la  piel. 

Así  pues,  el  estudio  de  las  formas  seria  incompleto 
si  faltasen  estos  detalles  anatómicos,  que  son  de  gran- 
de importancia  en  el  modelado. 

Bajo  el  punto  de  vista  artístico,  las  venas  que  impor- 
ta conocer,  son  las  siguientes: 

En  la  cara  hay  la  vena  frontal , que  es  impar,  y se  ha- 
lla situada  en  la  parte  superior  de  la  raíz  de  la  nariz. 
Es  vertical,  aunque  algo  flexuosa,  y recibe  las  ramifi- 
caciones de  las  venas  de  la  frente.  En  la  raíz  de  la  na- 
riz, esta  vena  termina  en  un  arco  trasversal  muy  mar- 
cado en  las  personas  de  piel  fina,  blanca  y trasparen- 
te. De  las  extremidades  de  este  arco  nacen  las  ve- 
nas angulares , que  atraviesan  oblicuamente  la  nariz,  co- 
mo marcando  el  límite  entre  la  región  nasal  é interna 
de  la  mejilla,  para  continuar  al  nivel  de  la  ala  de  la  na- 
riz con  el  nombre  de  vena  facial , la  cual  pasa  entre  los 
músculos  zigomáticos,  cruza  la  arteria  facial,  y limita 
el  borde  anterior  del  masetero,  y va  debajo  del  borde 
del  maxilar  á desembocar  en  alguna  de  las  jugulares, 
la  interna  ó la  externa.  El  trayecto  de  esta  vena  no  es 
independiente,  pues  recibe  muchas  ramificaciones  veno- 
sas correspondientes  á las  venas  propias  de  las  regio- 
nes que  atraviesa. 
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Las  venas  del  cuello  son  las  yugulares:  anterior  y pos- 
terior, interna  y externa.  De  éstas  la  que  tiene  impor- 
tancia en  el  modelado,  es  la  yugular  externa , que  nace  en 
la  región  temporo  maxilar  y desciende  cruzando  el  ex- 
terno-cleido-mastoídeo,  y termina  en  el  hueco  supra- 
clavicular.  Esta  vena  es  muy  gruesa  y está  bajo  3a  piel. 
En  un  individuo  que  ejecuta  un  grande  esfuerzo,  se  in- 
cha y se  hace  muy  aparente.  También  es  muy  visible 
en  ciertas  constituciones  atléticas  y sanguíneas. 

Las  venas  del  miembro  superios  que  nacen  en  las  ma- 
llas venosas  de  la  cara,  son  muy  marcadas  en  el  dorso 
de  este  órgano,  en  donde  ofrecen  la  forma  ordinariamen- 
te de  uua  M,  muy  mal  hecha  y llenas  sus  jambas  de  ra- 
mificaciones. El  artista  debe  estudiar  en  varios  mode- 
los la  forma  de  las  venas  de  esta  región,  para  que  se 
forme  idea  de  la  dirección  y disposición  mas  común  de 
las  mallas  venosas  de  la  mano.  Una  de  las  venas  de  la 
mano  mas  fija  en  su  disposición,  es  la  que  costea  el  bor- 
de libre  del  pulgar,  y lleva  el  nombre  de  cefálica  del  pul - 
gar . Hay  otra  que  costea  también  el  borde  del  peque- 
ño dedo,  y se  llama  salvatella. 

Estas  dos  venas,  son  las  que  dan  origen  en  el  ante- 
brazo á las  dos  venas  principales,  qpe  son  los  cubitales 
hácia  adentro  y la  radical  hacia  afuera.  De  la  palma  de 
la  mano  nace  otra  vena  intermedia,  que  marcha  en  la 
cara  anterior  del  antebrazo  entre  las  dos  anteriores,  es 
la  vena  mediana . Cerca  del  pliegue  del  codo,  esta  vena 
se  divide  en  tres  ramas,  una  profunda  y dos  subcutá- 
neas, la  rama  interna,  mediana-basílica , y la  externa,  me- 
diana-cefálica. Estas  dos  venas  forman  una  V,  que  a- 
braza  la  extremidad  inferior  del  biceps,  y sus  dos  ramas 
van:  la  interna  á reunirse  con  la  cubital  para  formar  la 
vena  basílica  del  brazo,  y la  externa  se  une  con  la  radial 
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para  formar  la  cefálica.  Las  venas  del  pliegue  del  co- 
do pueden  representarse  por  la  letra  M,  cuyas  jambas 
se  prolongarían  por  la  parte  superior. 

La  vena  cefálica  es  la  vena  externa  del  brazo,  y sigue 
el  borde  correspondiente  del  biceps;  la  vena  basílica  si- 
gue el  borde  interno  de  este  músculo,  y es  mas  aparen- 
te que  la  anterior.  Hácia  la  parte  media  del  brazo  de- 
jan de  ser  visibles  ordinariamente  en  el  modelado. 

En  el  miembro  inferíoslas  venas  superficiales  son 
muy  aparentes,  de  donde  les  viene  el  nombre  de  safenas , 
que  en  griego  quiere  decir,  aparentes,  visibles.  En  el 
pié,  las  venas  presentan  una  disposición  semejante  álas 
del  dorso  de  la  mano  en  cuanto  á su  irregularidad,  pe- 
ro su  modelado  es  como  una  ramificación  dependien- 
te de  la  vena  dorsal  del  pié,  que  es  muy  marcada  en  el 
hombre.  Esta  vena  da  origen  á la  safena  interna  que 
se  dirige  hácia  arriba,  comenzando  por  delante  del  ma- 
léolo interno  y sigue  por  la  cara  interna  de  la  tibia,  pa- 
sa por  detrás  del  cóndilo  interno  del  fémur,  y sigue  por 
la  cara  interna  del  muslo  hasta  cerca  del  arco  crural, 
en  donde  se  abre  en  la  vena  femoral  que  es  profunda. 
La  vena  safena  externa , nace  en  la  cara  dorsal  del  pié  de 
la  extremidad  de  la  vena  dorsal  externa,  costea  el  bor- 
de externo  del  pié,  pasando  detrás  del  maléolo  externo, 
y sigue  por  la  cara  posterior  de  la  pierna  hasta  el  hue- 
co poplíteo,  en  donde  se  anastomosa  con  la  vena  poplí- 
tea. 

Es  preciso  tener  presente  que  el  trayecto  de  las  ve- 
nas es  algo  flexuoso,  y que  á su  paso  van  recibiendo 
multitud  de  ramas  que  dependen  de  la  red  venosa  sub- 
cutánea que  forma  el  sistema  de  circulación  superficial. 
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APENDICE 

A LA  PRIMERA  PARTE  DE  LA  ANATOMÍA  ARTÍSTICA. 


En  el  año  de  1886,  publiqué  eu  “El  Instructor,”  una 
serie  de  artículos  sobre  fisiología,  de  los  cuales  repro- 
duzco tres,  por  juzgarlos  de  importancia  en  el  estudio 
de  la  primera  parte  de  Anatomía  artística,  pues  ayu- 
darán á esclarecer  todas  las  difíciles  cuestiones  sobre 
la  mecánica  del  cuerpo.  Al  ocuparnos  mas  adelante  de 
las  actitudes  del  cuerpo  humano,  se  verá  toda  la  impor- 
tancia de  estos  estudios  preliminares. 

hA  PAJWVNGA. 

Una  palanca  es  la  máquina  mas  sencilla  que  pueda 
imaginarse.  Equilibrar  pesos,  moverlos,  dirigir  una 
fuerza  en  un  sentido  determinado  ó trasformarla,  son  las 
aplicaciones  mecánicas  de  esa  máquina  reducida  á la  úl- 
tima expresión  de  sencillez,  que  se  llama  palanca. 

Examinemos  la  teoría  de  la  palanca  y comencemos 
por  estudiarla  en  Ja  balanza,  que  es  el  instrumento  mas 

común,  tanto  en  el  comercio,  como  en  la  despensa  do- 
méstica. 

La  balanza  tiene  por  objeto  equilibrar  pesos  suspen- 
diéndolos en  las  extremidades  de  los  brazos  de  una  pa- 
lanca. Esta  consiste  en  una  varilla  metálica  P,  R. 

A 


Eig.  10. 

descansando  en  su  centro  sobre  la  arista  de  un  prisma 
de  acero  A,  para  que  el  rozamiento  sea  muy  suave  y 
puedan  oscilar  los  brazos  de  palanca  con  ligereza.  Se 
llaman  brazos  de  palanca  las  barras  que  parten  del  cen- 
tro A,  hácia  los  lados  R y P.  Si  se  colocan  pésos  sus- 
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pendidos  en  las  extremidades  K y P,  la  barra  permane- 
cerá horizontal  si  los  pesos  son  iguales,  lo  cual  se  expre- 
sa en  una  ley  que  dice:  “Cuando  pesos  iguales  obran 
sobre  brazos  de  palanca  iguales,  se  equilibran.”  He  a- 

quí  la  teoría  de  la  balanza,  en  la  cual  la  palanca  tiene 
por  objeto  equilibrar  pesos. 

Si  se  coloca  en  un  platillo  de  balanza  una  sustancia 
cuyo  peso  se  trata  de  determinar,  se  dice  que  en  ese  la- 
do de  la  palanca  se  encuentra  la  resistencia , y en  el  otro, 
donde  se  colocan  lascas,  se  dice  que  está  la  potencia, 
porque  al  determinarse  una  pesada  se  vence  la  resisten- 
cia que  opone  la  sustancia  cuyo  peso  se  trata  de  averi- 
guar. Así  pues,  ya  podemos  considerar  en  toda  palan- 
ca tres  puntos  importantes:  el  punto  de  apoyo,  llama- 
do en  mecánica  hipomoclion  (del  griego  vn¿ , bajo  y 
juox  Aó?,  palanca,  el  calzo  en  que  se  apoya  la  palanca, 
el  punto  de  la  romana  en  que  juega  el  ástil;)  el  punto 
donde  obra  una  fuerza,  llamado  punto  potencial,  y el 
punto  donde  hay  una  resistencia  que  vencer  ó una  fuer- 
za que  cambiar  ó trasformar,  llamado  punto  ó centro  de 
resistencia. 

Según  la  posición  que  ocupen  estos  tres  puntos,  cons- 
tituyen tres  géneros  de  palancas.  La  de  primer  género 
tiene  el  hipomoclion  en  el  centro  y hácia  las  extremi- 
dades la  potencia  y la  resistencia. 


Fig.  11. 

Palanca  de  primer  genero.— A,  Hipomoclion.— P, 
Potencia.— R,  Resistencia. 

Como  tipo  de  palanca  de  este  género  tenemos  la  ha- 
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lanza,  los  bimbaletes  de  las  norias,  la  romana,  etc.  Tam- 
bién en  los  usos  domésticos  abunda  este  género  de  pa- 
lancas: las  despabiladeras,  las  tijeras,  las  tenazas,  sou 
palancas  de  leF  género  aunque  apareadas.  En  las  tije- 
ras, por  ejemplo,  hay  dos  palancas  unidas  por  el  centro, 
ó sea  un  eje  donde  está  el  hiporaoclion,  en  los  ojos  o- 
bran  los  dedos  como  potencia  sobre  el  objeto  puesto  en- 
tre las  ramas  para  cortar,  que  es  donde  se  halla  la  re- 
sistencia. 

La  palanca  de  segundo  género , llamada  también  inter- 
resistente, tiene  el  punto  de  apoyo  en  una  de  las  extre- 
midades, la  resistencia  actúa  en  el  centro  y la  potencia 
se  encuentra  en  la  otra  extremidad. 


Palanca  de  segundo  genero.— A,  Hipomoclion. — 
P,  Potencia. — R,  Resistencia. 


El  mejor  tipo  que  se  puede  considerar  como  palanca 
de  la  segunda  clase,  es  la  carretilla  común.  En  esta  el 
hipomoclion  se  encuentra  en  el  punto  donde  la  rueda 
toca  en  el  suelo,  la  resistencia  está  representada  por  el 
peso  que  se  trata  de  trasportar,  y la  potencia  se  encuen- 
tra en  el  punto  donde  se  aplica  la  fuerza  muscular  pa- 
ra dar  impulso  á todo  el  aparato.  La  palanca  de  2?  gé- 
nero, es  muy  común  en  los  instrumentos  manuales  de 

trababo,  particularmente  en  aquellos  en  que  es  preciso 
multiplicar  la  fuerza  muscular. 
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La  palanca  de  tercer  género,  que  también  se  distin- 
gue con  el  nombre  de  palanca  Ínter-potente- , tiene  su  hi- 
pomoclion  en  una  extremidad  y la  resistencia  en  la  otra, 
quedando  la  potencia  en  el  centro. 


Fig.  13. 

Palanca  de  tercer  genero. — A,  Hipomoclion. — 
P,  Potencia. — R,  Resistencia. 


Esta  palanca  se  encuentra  en  muchos  de  los  movi- 
mientos del  cuerpo,  por  lo  cual  los  fisiólogos  la  llaman 
palanca  de  la  locomoción.  En  el  acto  de  trinchar  se  en- 
cuentra también  realizada,  lo  mismo  que  en  la  tenaza 
que  se  usa  para  remover  los  tizones  de  las  chimeneas. 

•MECANICA  MUSCULAR, 

LOS  HUESOS  CONSIDERADOS  COMO  PALANCAS. 


El  hombre  y los  animales  pueden  trasportarse  de  un 
lugar  á otro  y ejecutar  innumerables  movimientos  con 
sus  miembros  ó con  todo  el  cuerpo,  debido  á las  poten- 
cias musculares  que  ponen  en  juego  las  palancas  que 
constituyen  el  esqueleto. 

El  primer  punto  digno  de  estudio  en  la  mecánica 
muscular  es  el  de  la  estación , ó sea  el  acto  de  estar  en 
pié.  Si  el  movimiento  supone  actividad  muscular,  la 

P. — 18. 


138 

quietud  de  la  estación  parecería  como  su  antítesis  que 
dejara  en  el  espíritu  la  idea  de  inercia.  Mas  no  es  así, 
porque  en  la  actitud  de  la  estación  vertical  entran  en 
juego  muchas  potencias  que  se  equilibran,  porque  obran 
en  sentido  opuesto,  pero  sin  que  se  nulifiquen  las  ener- 
gías musculares.  Examinemos  con  el  cuidado  que  se 
merece  este  punto  tan  importante  de  la  fisiología  de  los 
movimientos. 

Consideremos  la  actitud  de  un  centinela  de  pié,  inmó- 
vil, con  su  arma  en  descanso,  y comencemos  por  el  exá- 
men  de  la  cabeza.  Aquí  encontraremos  desde  luego  u- 
na  palanca  de  primer  género,  la  palanca  del  equilibrio 

como  lo  hemos  visto  en  la  teoría  de  la  balanza,  y que 
los  fisiólogos  llaman  la  palanca  de  la  estación,  porque  en 

esta  actitud  es  donde  se  encuentra  para  que  el  cuerpo 
conserve  el  equilibrio  de  sus  distintos  órganos.  La  ca- 
beza forma  una  palanca  de  primer  género,  cuyo  punto 
de  apoyo  central  se  encuentra  en  la  articulación  occípi- 
to-atloidea,  es  decir,  en  el  punto  donde  descansa  sobre 
la  primera  vértebra  cervical,  que  ya  sabemos  se  llama 
atlas.  La  resistencia  está  representada  por  el  peso  de 
la  cara  que  forma  parte  de  la  cabeza,  y la  potencia  se 
encuentra  en  la  nuca,  en  el  punto  de  inserción  de  los 

músculos  de  la  región  posterior  del  cuello.  Generalmen- 
te Ja  cabeza  está  en  equilibrio  y la  tonicidad  muscular 
basta  para  hacer  contrapeso  á la  resistencia.  La  prue- 
ba de  que  la  cara  representa  la  resistencia  en  esta  pa- 
lanca, es  que  cuando  falta  la  acción  muscular  por  la  in- 
fluencia del  sueño  ó en  el  vértigo,  estando  erguida  án- 
tes  la  cabeza,  esta  se  inclina  ó cae  bácia  adelante  sobre 
el  pecho.  En  la  figura  número  1 se  puede  comprender 
perfectamente  este  género  de  palanca,  representada  la 

potencia  muscular  por  una  mano  en  el  acto  de  tirar  una 
cuerda» 
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Las  piezas  que  forman  la  columna  vertebral,  las  vér- 
tebras, colocadas  una  sobre  otra,  forman  cada  una  de 
ellas  una  palanca  de  primer  género,  cuyo  punto  de  apo- 
yo se  encuentra  en  el  cuerpo  de  la  vértebra,  descansan- 
do sobre  un  cojinete  elástico  el  disco  intervertebral,  que 
sirve  para  amortiguar  el  peso  y neutralizar  el  efecto  de 
los  choques  que  pudieran  repercutir  sobre  la  cabeza  y 
causar  frecuentemente  una  conmoción  cerebral.  ¡Ad- 
mirable disposición  de  la  máquina  humana!  La  poten- 
cia en  las  palancas  vertebrales  está  representada  por  las 
masas  musculares  que  se  insertan  en  las  vértebras,  y 
que  se  hallan  colocadas  á los  lados  de  las  eminencias 
huesosas  que  marcan  la  espina  dorso-lombar:  en  cuan- 
to á la  resistencia,  se  encuentra  representada  por  los 
órganos  de  las  cavidades  del  pecho  y del  abdomen. 

La  columna  vertebral  descansa  sobre  el  sacro,  el  cual 
está  como  enclavado  entre  los  dos  huesos  de  la  cadera 
llamados  iliacos.  El  peso  de  la  cabeza  y el  tronco  se 
trasmite  hasta  estos  huesos,  y puede  decirse  que  este 
peso  tiene  su  punto  de  descanso  sobre  la  cabeza  de  los 
fémures  que  se  alojan  en  las  cavidades  cotiloídeas  de 
los  huesos  de  la  cadera.  Aquí,  pues,  encontramos  otra 
palanca  de  primer  género,  cuyo  hipomoclion  se  encuen- 
tra en  la  articulación  ileo-femoral,  es  decir,  sobre  la 
cabeza  de  los  fémures. 

La  resistencia  y la  potencia  en  esta  palanca  están  re- 
presentadas por  las  masas  musculares  que  van  de  la  ca- 
dera al  muslo,  tanto  hácia  adelante  como  hácia  atrás; 
pero  como  el  tronco  podria  girar  fácilmente  sobre  la  ca- 
beza de  los  fémures  y el  tronco  caer  hácia  adelante,  la 
naturaleza  ha  colocado  músculos  muy  poderosos  en  la 
región  glútea,  que  actuando  como  potencia,  equilibran 
el  peso  del  tronco. 
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Al  través  de  las  columnas  formadas  por  los  muslos, 
el  peso  del  cuerpo  gravita  sobre  las  dos  piernas  y en  la 
articulación  de  la  rodilla  se  forma  otra  palanca  de  pri- 
mer género  en  la  estación  vertical.  El  punto  de  apoyo 
se  encuentra  en  la  articulación,  en  el  punto  de  contacto 
del  fémur  sobre  la  tibia;  la  potencia  se  halla  en  el  pun- 
to de  inserción  de  los  músculos  extensores  de  las  pier- 
nas sobre  el  muslo,  particularmente  el  recto  anterior  del 
muslo,  y la  resistencia  puede  considerarse  en  los  mús- 
culos antagonistas  de  aquel,  que  son  los  flexores  de  la 
rodilla. 

Las  piernas  descansan  sobre  el  astrágalo,  hueso  del 
pié  que  recibe  el  peso  del  cuerpo.  Aun  aquí  tenemos 
una  palanca  de  primer  género,  estando  el  hipomoclion 
en  la  articulación  de  la  tibia  con  el  astrágalo.  La  po- 
tencia y la  resistencia  se  equilibran,  estando  represen- 
tadas por  los  músculos  extensores  y flexores  del  pié  so- 
bre la  pierna;  mas  como  el  cuerpo  en  razón  de  su  peso 
tiende  á caer  hácia  adelante,  era  preciso  que  la  natura- 
leza asegurase  el  equilibrio  por  medio  de  músculos  po- 
derosos que  contrarrestasen  esa  tendencia,  y las  masas 
carnosas  de  la  pantorrilla,  cuya  eminencia  y contrac- 
ción se  puede  observar  en  la  actitud  de  la  estación,  dan 
razón  perfectamente  del  equilibrio  en  la  palanca  que  nos 
ocupa. 

Por  último,  el  peso  del  cuerpo  es  trasmitido  por  el 
pié  al  suelo.  En  la  arquitectura  del  organismo  te- 
nemos aun  otra  disposición  especial  que  admirar J El 
pié  representa  una  verdadera  bóveda  truncada  hácia  a- 
dentro,  y esta  bóveda  está  formada  por  distintas  piezas 
articuladas  entre  sí,  que  tienen  por  objeto  descomponer 
las  fuerzas  que  el  peso  del  cuerpo  despliega  sobre  esta 

base,  asegurando  al  mismo  tiempo  la  facilidad  en  los 
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movimientos  por  la  elasticidad  en  el  juego  suave  de  es- 
tas mismas  piezas  unas  con  otras.  Los  puntos  de  apo- 
yo de  esta  bóveda  sobre  el  suelo,  son:  el  borde  exterior 
del  pió,  la  extremidad  anterior  de  los  metatarsianos,  y 
la  extremidad  posterior  del  calcáneo  que  corresponde 
al  talón.  ¿Queréis  una  comprobación  de  la  forma  de  es- 
ta bóveda  en  sus  puntos  de  contacto  con  el  suelo?  Pues 
examinad  las  huellas  de  un  pié  desnudo  sobre  arena  fi- 
na ó sobre  la  tierra  recien  mojada. 

La  palanca  de  primer  género,  es,  pues,  la  palanca  del 

equilibrio  en  la  actitud  de  la  estación,  actitud  que  es 
exclusiva  al  hombre,  y que  ha  servido  á Blumenbach 
para  caracterizar  la  raza  humana,  al  decir:  el  hombre, 
situs  erectus En  esta  actitud,  las  masas  mus- 

culares sacro-lombares  y los  músculos  extensores  de  los 
miembros  inferiores,  aseguran  el  equilibrio,  contrarres- 
tando las  fuerzas  que  tienden  naturalmente  á cambiar 
la  actitud  del  cuerpo.  Por  esta  razón,  una  persona  de 
pié  é inmóvil,  se  fatiga  pronto,  le  duele  la  cadera  y las 
piernas  comienzan  á temblar.  El  músculo  que  ha  esta- 
do en  contracción  continua,  necesita  de  tiempo  en  tiem- 
po un  momento  de  relajación,  es  decir,  de  reposo.  Por 
eso  los  centinelas  en  el  ejército,  se  tienen  que  reelevar 
cada  hora,  y ellos  mismos  saben  que  pueden  evitarse 
el  cansancio  de  la  estación,  dando  pequeñas  vueltas  a- 
compasadas,  pues  de  esta  manera  se  evita  la  fatiga  mus- 
cular por  una  contracción  continua. 

Estudiemos  ahora  la  palanca  de  segundo  género  en 
la  mecánica  animal.  Esta  palanca  hace  ganar  en  fuer- 
za lo  que  se  pierde  en  velocidad,  porque  el  brazo  de  la 
potencia  es  siempre  mayor  que  el  de  la  resistencia.  Sea, 
por  ejemplo,  una  palanca  A,  P;  como  el  punto  de  apo- 


yo está  en  la  extremidad  A,  el  brazo  de  la  potencia  se  mi- 


142 

de  desde  A hasta  P,  es  decir,  toda  la  palanca:  así,  pues, 
en  cualquier  punto  que  se  encuentre  la  resistencia,  el 
brazo  de  palanca  será  siempre  menor,  como  se  ve  en  la 
distancia  A,  R,  comparada  con  A,  P.  Esta  palanca  se 
encuentra  realizada  en  los  movimientos  de  progresión, 
y está  formada  por  el  pié,  como  puede  observarse  en  la 
figura  14.  En  el  momento  de  levantar  el  pié  para  dar  un 


paso,  es  cuando  esta  palanca  se  pone  de  manifiesto.  El 
punto  de  apoyo  está  en  las  extremidades  de  los  meta- 
carpianos  en  su  articulación  con  las  primeras  falanges 
de  los  dedos.  La  resistencia  está  representada  por  el 
peso  del  cuerpo  que  descansa  sobre  el  astrágalo,  y aquí 
tenemos  el  brazo  de  palanca  A,  R,  que  es  siempre  me- 
nor que  el  de  la  potencia  representada  por  la  distancia 
A,  P.  En  cuanto  á la  potencia  que  supera  al  peso  del 
cuerpo,  se  encuentra  en  la  extremidad  posterior  del  cal- 
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caneo,  en  el  punto  donde  se  inserta  el  tendón  de  Aqui- 
lea, que  es  el  que  trasmite  la  acción  de  los  músculos  de 
la  pantorrilla,  y que  en  la  figura  14  están  representados 
por  una  mano  que  tira  enérgicamente  de  una  cuerda. 
Xo  se  podría  representar  de  una  manera  más  clara  la 
potencia  muscular  dirigida  por  medio  de  los  tendones 
sobre  los  huesos. 

La  palanca  de  tercer  género  es  la  mas  común  en  la 
economía  animal,  lo  cual  le  ha  valido  que  los  fisiólogos 
la  llamen  la  palanca  de  la  locomoción,  pues  es  en  los  prin- 
cipales movimientos  donde  se  encuentra  realizada.  En 
los  movimientos  de  flexión  de  los  miembros,  se  puede 
analizar  perfectamente.  Así,  por  ejemplo,  en  los  mo- 
vimientos de  flexión  del  antebrazo  sobre  el  brazo,  la  pa- 
lanca de  tercer  género  se  encuentra  formada  de  esta 
manera:  el  punto  de  apoyo  está  en  la  articulación  del 
codo  A.  (Véase  la  figura  15.) 


Fig.  15. 

A,  PUNTO  DE  APOYO.— P,  POTENCIA.— R,  RESISTENCIA. 

La  potencia  representada  en  el  punto  de  inserción  del 
músculo  biceps  P,  y la  resistencia  se  encuentra  en  el 
punto  E.  Como  el  brazo  de  la  resistencia  es  mayor  que 
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el  de  la  potencia,  se  comprende  fácilmente  que  para  ven- 
cer esta  última,  se  necesita  mayor  esfuerzo  muscular 
que  en  la  palanca  de  segundo  género;  pero  si  en  esta  se 
gana  en  fuerza  lo  que  se  pierde  en  velocidad,  en  la  de 
tercer  género  se  gana  en  velocidad  lo  que  se  gasta  en 
fuerza.  Lo  mismo  se  puede  decir  respecto  de  los  movi- 
mientos de  flexión  de  la  pierna  sobre  el  muslo,  como  se 
puede  observar  en  el  acto  de  doblar  la  pierna  para  hin- 
car la  rodilla  en  una  parte  alta.  Aquí  el  punto  de  apo- 
yo se  encuentra  en  la  articulación  de  la  rodilla;  la  po- 
tencia está  representada  por  los  músculos  de  la  región 
interna  de  la  pierna,  y cuyos'  tendones  se  marcan  per- 
fectamente bajo  la  piel,  como  si  fueran  unas  cuerdas 
muy  tensas;  en  cuanto  á la  resistencia,  está  represen- 
tada por  el  peso  de  la  pierna  y el  pié,  que  es  lo  que  se 
trata  de  levantar  para  verificar  el  movimiento  de  flexión. 

Según  lo  expuesto  hasta  aquí,  se  puede  ya  tener  una 
idea  completa  del  papel  que  representa  el  esqueleto  en 
la  mecánica  y en  la  arquitectura  del  cuerpo.  Las  piezas 
óseas  sirven  para  formar  cavidades  protectoras  á los  ór- 
ganos mas  importantes  del  organismo;  forman  verdade- 
ras columnas  de  sustentación  del  tronco,  y por  medio 
de  las  palancas  de  distintos  géneros  en  que  se  constitu- 
yen, contribuyen  perfectamente  á poner  al  hombre  y al 
animal  en  contacto  con  el  mundo  externo,  á la  vez  que 
contribuyen  á la  cómoda  adaptación  en  el  medio  en  que 
viven,  como  puede  comprenderse  por  la  trasformacion 
de  los  miembros  en  los  mamíferos,  en  las  aves  y en  los 
peces. 
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Los  movimientos  de  la  máquina  humana  se  verifican 
por  medio  de  potencias  activas  sobre  las  palancas  óseas. 
Estas  potencias  son  los  músculos  que  envuelven  todos 
los  huesos. 

Los  músculos  son  los  órganos  activos  del  movimien- 
to. 

¿Qué  cosa  es  un  músculo?  Lo  que  en  lenguaje  vulgar 
se  llama  carne  en  los  animales. 

Un  músculo,  es,  pues,  una  masa  carnosa  de  coloración 
roja  debido  á la  sangre  que  lo  impregna,  y formado  por 
haces  que  se  pueden  aislar  perfectamente,  y mas  si  se 
ha  cocido  la  carne.  Un  haz  muscular  está  formado  por 
el  agrupamiento  de  varias  fibrillas  elementales. 

La  fibra  muscular  estriada,  es  en  los  tejidos  orgáni- 
cos el  representante  más  perfecto  de  la  sustancia  dota- 
da de  propiedades  contráctiles.  La  fibra  tiene  la  forma 
de  un  cilindro  alargado,  presentando  estriamientos  tras- 
versales característicos.  Su  constitución  anatómica  es 
muy  simple:  una  cubierta  elástica  llamada  sarcolcma , 
conteniendo  una  sustancia  contráctil  de  una  naturale- 
za y propiedades  físicas  particulares.  Entre  estas,  la 
que  Imprime  un  modo  de  acción  especial  á los  múscu- 
los, es  la  tonicidad , que  algunos  fisiólogos  consideran  so- 
lamente como  una  forma  de  la  elasticidad  muscular.  La 
tonicidad  muscular  es  la  que  hace  que  los  músculos  es- 
tén tensos  entre  sus  dos  puntos  de  inserción,  y esta  par- 
ticularidad se  pone  de  manifiesto  en  las  secciones  mus- 
culares, pues  entónces  se  nota  perfectamente  que  los 
dos  cabos  del  músculo  seccionado  se  retraen.  Pero  la 
importancia  fisiológica  de  la  tonicidad  se  deduce  del  mo- 
do funcional  de  los  músculos.  Si  no  estuvieran  en  es- 

P. — 19. 
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te  grado  de  tensión  particular  en  la  mecánica  de  los  mo- 
vimientos, se  perdería  mucho  trabajo  vital  para  hacer 
entrar  en  contracción  á cada  músculo;  pero  estando  en 
un  verdadero  estado  de  contracción  incipiente,  es  fácil 
á las  potencias  activas  del  movimiento,  obedecer  las  ór- 
denes de  la  voluntad  ó responder  á los  reflejos,  deter- 
minando movimientos  sobre  las  palancas  óseas  del  es- 
queleto. 

Además  de  la  tonicidad , el  músculo  posee  otra  propie- 
dad de  grande  importancia  para  sus  funciones;  esta  es 
la  irritabilidad  muscular.  Algunos  fisiólogos  le  dan  tam- 
bién el  nombre  de  contractilidad , puesto  que  esta  pro- 
piedad no  es  sino  la  aptitud  que  tiene  el  músculo  de 
contraerse  bajo  la  influencia  de  cualquiera  excitación, 
siendo  el  excitante  normal  del  músculo  la  acción  ner- 
viosa. 

Para  explicar  la  contracción  muscular,  se  han  pro- 
puesto tres  teorías,  que  llevan  el  nombre  de  “teoría  de 
la  elasticidad,  teoría  mecánica  y teoría  química.”  Seña- 
laremos brevemente  cada  una  de  ellas. 

La  teoría  de  la  elasticidad  consiste  en  suponer  la  fi- 
bra muscular  arrollada  en  espiral,  conservando  un  es- 
tado de  tensión  particular  como  el  de  un  resorte.  La 
influencia  nerviosa  determina  el  acortamiento  de  esta 
espiral  y viene  la  contracción;  después  de  la  contrac- 
ción, la  fibra  vuelve  á su  tensión  primitiva,  debido  al 
movimiento  nutritivo  del  músculo  que  obra  en  sentido 
contrario  del  excitante  nervioso. 

La  teoría  mecánica  de  la  contracción  muscular  no  es 
sino  una  aplicación  de  la  correlación  de  las  fuerzas  físi- 
cas á los  movimientos.  Se  ha  comparado  el  músculo  á 
una  máquina  que  produce  calor  y trabajo  mecánico.  En 
el  estado  de  reposo*  el  músculo  se  nutre,  y esta  función 
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biológica  desarrolla  calor;  el  calor  acumulado  provoca 
una  reacción  nerviosa  sobre  el  músculo,  y de  aquí  la 
trasformacion  del  calor  en  una  excitación  motriz. 

La  teoría  química  se  refiere  verdaderamente  á la  nu- 
trición del  músculo,  en  cuya  masa  se  verifican  oxidacio- 
nes y reacciones  químicas  especiales.  Nosotros  debe- 
mos considerar  la  contracción  muscular,  no  como  el  pro- 
ducto de  un  factor  determinado,  sino  como  el  resultado 
de  las  propiedades  especiales  de  la  fibra  muscular  pues- 
tas en  actividad  por  las  fuerzas  de  nutrición,  por  el  in- 
flujo nervioso  y por  la  producción  calorífica,  que  puede 
considerarse  como  una  fuente  de  movimientos.  Estas 
teorías  nos  explican  por  qué  los  niños  son  tan  inquie- 
tos, puesto  que  su  sistema  muscular  es  el  asiento  de 
una  nutrición  activa,  y determina  un  eretismo  constan- 
te en  el  sistema  nervioso,  que  se  traduce  por  una  im- 
pulsión continua  hácia  los  movimientos.  Estos  movi- 
mientos determinan  á su  vez  una  actividad  funcional 
liácia  el  desarrollo  de  los  órganos.  He  aquí  por  qué  la 
inacción  en  los  niños  es  tan  perjudicial  á su  desarrollo 
físico,  y por  lo  mismo  se  debe  vigilar  el  ejercicio  mus- 
cular en  los  establecimientos  escolares  y en  el  hogar  do- 
méstico. 

La  contracción  de  los  músculos  del  tronco  y de  los 
miembros,  puede  pasar  los  límites  fisiológicos  ó verifi- 
carse de  una  manera  irregular,  como  sucede  en  una  po- 
sición forzada  del  cuerpo,  y entónces  la  contracción  se 
hace  dolorosa,  recibiendo  el  nombre  de  calambre.  La  fa- 
tiga muscular,  como  sucede  en  los  nadadores,  es  causa 
también  de  calambres,  que  pueden  ser  causa  de  una 
desgracia  personal. 

* 

# # 

Los  movimientos  mas  variados  que  pueden  ejecutar 
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el  hombre  y los  animales,  se  efectúan  por  medio  de  los 
músculos.  La  marcha,  el  salto,  las  contorsiones  gim- 
násticas, la  risa,  el  grito,  la  expresión  de  los  sentimien- 
tos por  el  juego  de  los  músculos  de  la  cara,  la  palabra, 
en  suma,  todo  lo  que  contribuye  al  desarrollo  de  la  ac- 
tividad física  y moral  del  hombre;  todo  lo  que  puede  po- 
ner en  relación  á la  serie  animal  con  el  mundo  físico  y 
con  sus  semejantes,  está  encomendado  á las  potencias 
activas  del  movimiento,  regidas  por  las  funciones  del  sis- 
tema nervioso,  bajo  cuya  dependencia  se  encuentra  el 
sistema  muscular,  muy  especialmente  en  la  esfera  de 
los  movimientos  voluntarios. 

El  sistema  muscular  mejor  desarrollado  en  el  hom- 
bre que  en  la  mujer,  se  encuentra  en  ésta  cubierto  por 
una  capa  de  tejido  adiposo  que  borra  los  relieves  mus- 
cul arres  y contribuye  á dar  á las  formas  del  cuerpo  la 
elegancia  de  curvas,  que  es  lo  que  caracteriza  la  belle- 
za plástica  de  la  descendencia  de  la  Eva  bíblica,  canta- 
da por  Milton  y modelada  por  Milo.  En  el  hombre,  por 
el  contrario,  miéntras  mas  ejercita  sus  fuerzas,  se  dibu- 
jan en  su  cuerpo  esas  depresiones,  esos  relieves  muscu- 
lares que  caracterizan  el  estado  viril,  las  formas  atléti- 
cas elegantes,  que  tanto  cuidaron  de  conservar  en  su 

juventud  la  sabia  Grecia  y la  guerrera  Eoma.  Pero  pa- 
ra que  el  sistema  muscular  llegue  á su  mas  perfecto  des- 
arrollo, es  preciso  que  desde  la  infancia  se  procure  el 
ejercicio  metódico,  con  el  fin  de  que  entren  en  activi- 
dad las  masas  musculares  de  las  diversas  regiones  del 
cuerpo.  En  las  escuelas  de  instrucción  primaria,  así  co- 
mo en  los  institutos  de  varones  y liceos  de  niñas,  deben 
introducirse  los  ejercicios  gimnásticos,  adecuados  al  se- 
xo, y alternarlos  oon  las  distribuciones  escolares.  De 
este  modo  se  consigue  el  desarrollo  físico  á la  vez  que 
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la  cultura  iutelectual.  Cuando  se  descuida  esta  medida 
higiénica  fundada  en  las  leyes  del  desarrollo  orgánico, 
solo  se  consigue  un  crecido  numero  de  plantas  caquéc- 
ticas que  dan  hermosas  flores,  pero  que  duran  poco 
tiempo  por  falta  de  vigor  físico.  Mirad  sino  esos  jóve- 
nes de  ambos  sexos,  que  en  su  hogar  ó en  los  colegios 
llevan  una  vida  inactiva,  sedentaria,  indolente,  sin  mas 
trabajo  que  el  estudio,  la  costura  ó luchando  con  el  can- 
sancio de  no  hacer  algo  útil;  su  tez  descolorida,  sus  car- 
nes fláccidas,  su  aspecto  macilento,  revelan  perfecta- 
mente la  falta  de  vida  orgánica;  el  mas  ligero  ejercicio 

los  cansa  y hasta  el  levantar  una  silla  los  sofoca 

¿Es  esto  natural!  No;  esto  es  contribuir  á la  degenera- 
ción de  la  familia  y de  la  raza.  Los  padres  y los  maes- 
tros deben,  pues,  vigilar  dia  por  dia  la  vida  activa  de  la 
juventud  para  evitarle  un  porvenir  de  dolores  y de  en- 
fermedades  

* 

# * 

Fácilmente  se  concibe  la  innumerable  variedad  de 
movimientos  que  puede  ejecutar  el  hombre  si  se  consi- 
dera al  número  de  músculos  repartidos  en  todo  el  cuer- 
po. Asciende  á doscientos  veinticuatro  pares  y un  mús- 
culo central  que  es  el  diafragma , especie  de  bóveda  car- 
nosa que  separa  la  cavidad  del  pecho  con  la  cavidad  ab- 
dominal. 

Las  fibras  musculares  se  insertan  al  hueso  ó la  piel, 
pero  las  que  van  á los  huesos  lo  hacen  por  intermedio 
de  tendones  que  son  unas  cintas  ó cordones  fibrosos  de 
color  blanco  argentado  y dotadas  de  una  gran  resisten- 
cia como  si  fuesen  cintas  ó cordones  de  cáñamo.  El  ten- 
don  más  poderoso  es  el  llamado  tendón  de  Aquiles,  si- 
tuado en  la  parte  posterior  é inferior  de  la  pierna,  y cu- 


150 

yo  tención  tiene  una  importancia  capital  en  loshnovi- 
mientos  de  la  marcha. 

Los  músculos  están  separados  unos  de  otros  por  unas 
envolturas  fibrosas  resistentes  llamadas  aponeurósis , las 
que  tienen  por  objeto  evitar  el  frotamiento  de  unos 
músculos  con  otros,  durante  su  contracción,  evitando 
así  un  traumatismo  por  el  solo  ejercicio  funcional  de  las 
masas  carnosas. 

Como  se  ve,  pues,  en  cada  órgano  por  simple  que  sea, 
la  naturaleza  ha  ordenado  todo  de  modo  que  la  distri- 
bución del  trabajo  orgánico  sea  armónico  y el  ejercicio 
funcional  debe  ir  encaminado  á un  fin  rigurosamente 
exacto.  Procuremos,  pues,  ayudar  á la  naturaleza  con 
previsoras  medidas  de  higiene  que  conserven  la  salud, 
este  don  tan  precioso  que  contribuye  á sostener  también 
la  alegría  en  el  alma. 


SEGUNDA  PARTE. 


DE  LAS  PROPORCIONES  DEL  CUERPO  HUMANO. 


El  estudio  de  las  proporciones  del  cnerpo  nació  con 
el  arte  del  dibujo.  Es  como  un  derivado  natural  del  sen- 
timiento estético,  porque  el  verdadero  artista  aprecia  en 
el  conjunto  las  proporciones  de  cada  parte.  Cuando  es- 
tas proporciones  se  fijan  en  la  medida  media  de  una  par- 
te del  cuerpo  ó en  las  condiciones  de  actitud  en  su  to- 
talidad, se  tiene  una  regla  de  proporción  ó un  Canon , co- 
mo el  de  los  egipcios. 

A los  sacerdotes  de  Tebas  y Ménfis,  que  se  consa- 
graban al  estudio  de  las  leyes  de  la  naturaleza,  no  les 
era  desconocido  que  los  huesos  de  la  mano  son  los  que 
guardan  las  proporciones  mas  fijas  desde  la  niñez  has- 
ta la  edad  viril,  con  relación  á los  demas  órganos  del 
cuerpo.  Además,  en  la  ciencia  hermética,  la  mano  te- 
nia su  simbolismo  sagrado,  y de  aquí  que  no  hubiera 
dificultad  en  considerarla  como  el  fundamento  estético 
del  arte.  El  dedo  medio  es  la  unidad  de  medida  en  las 
proporciones  del  cuerpo,  como  lo  demuestra  el  Canon 
egipcio  descubierto  por  Lepsius  en  la  cuna  de  los  Farao- 
nes y publicado  en  Leipzig  en  1852.  Según  el  Canon 
egipcio,  el  cuerpo  humano  cuenta  diecinueve  dedos  me- 
dios desde  la  planta  del  pié  á la  cabeza. 
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Fig.  1 6. — Canox  egipcio. 


153 

El  mismo  Lepsius  en  sus  estudios  sobre  los  monu- 
mentos egipcios,  encontró  que  el  canon  egipcio  no  solo 
es  para  la  figura  humana,  sino  que  también  se  aplica 
á los  animales,  como  lo  prueba  el  león  cuadriculado,  cu- 
yo cuerpo  tiene  diecinueve  veces  la  unidad  de  medida 
que  es  la  uña  mas  larga. 

Policleto,  célebre  escultor  griego,  conoció  el  canon 
egipcio,  y haciendo  una  aplicación  al  arte  griego,  mo- 
deló un  doryforo  que  lo  llamó  canon , y el  cual  estaba  pro- 
porcionado á la  unidad  de  medida  que  era  el  dedo,  co- 
mo la  llave  de  todas  las  armonías  del  cuerpo  humano. 

“Los  escultores,  los  pintores  sobre  todo,  dice  M. 
Blanc,  temen  el  imperio  de  la  geometría.  Consideran 
la  regla  como  una  traba  á la  libertad  de  sus  invencio- 
nes, y recuerdan  siempre  que  es  preciso  tener  el  com- 
pás en  el  ojo , según  la  expresión  de  Miguel  Angel,  sin 
pensar  que  este  grande  hombre,  antes  de  expresarse 
así,  había  tenido  mucho  tiempo  el  compás  en  la  mano. 
Léjos  de  dificultar  las  creaciones  del  genio,  la  regla  de 
las  proporciones  es  justamente  lo  que  le  permite  ser  li- 
bre. Quien  dice  proporción,  dice  libertad.  Desde  el  mo- 
mento que  se  toma  la  unidad  de  medida  fuera  del  hom- 
bre, como  lo  han  hecho  Schadan,  Paillok  de  Montabert, 
Horacio  Yernet,  que  han  empleado  el  pié  del  Pin  ó el 
metro,  el  artista  puede  aumentar  ó disminuir  sus  figu- 
ras, concebirlas  delgadas  ó aplastadas,  fuertes  ó elegan- 
tes; puede  aun  estirarlas  ó acortarlas,  según  los  méto- 
dos trasados  por  Alberto  Diirer,  con  tal  que  observe  las 
relaciones  recíprocas  de  los  miembros  y que  sostenga 
en  su  carácter  á sus  personajes,  porque  la  unidad  de  la 
especie  debe  encontrarse  siempre  en  la  variedad  de  los 
individuos.  “Que  nunca  suceda,  dice  el  mismo  Dürer, 

(en  el  tercer  libro  de  sus  Proporciones)  que  un  zorro  di- 

p.— 20. 
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fiera  de  los  otros  zorros  al  grado  de  asemejarse  á un 
lobo.” 

“Los  griegos  que  han  seguido  el  canon , y que  han 
glorificado  á Policleto  por  haberlo  escrito  y esculpido; 
los  griegos,  que  habian  tenido  cuidado  de  medir  y pe- 
sar los  miembros  del  cuerpo  humano,  como  lo  prueban 
sus  piedras  grabadas;  los  griegos  permanecieron,  no 
obstante,  libres,  y no  se  separaron  de  la  regla  sino  des- 
pués de  haberla  conocido  bien.  A pesar  de  la  ley  de  las 
proporciones,  han  sabido  variar  al  infinito  los  tipos  hu- 
manos. Qué  digo!  extendiendo  con  la  imaginación  el 
dominio  de  la  humanidad,  han  enlazado  sus  formas  con 
las  de  las  razas  inferiorse.  De  las  alturas  del  Olimpo 
han  descendido  á las  profundidades  del  bosque  sagra- 
do, para  suspender  ahí  el  égypan  á la  nariz  del  bouc , el 
sátiro  de  faz  gruesa,  nariz  corta  y el  fauno  rústico.  Los 
cánones  egipcios  ligeramente  modificados  por  su  genio, 
no  les  han  impedido  de  pulir  los  músculos  de  Apolo  y 
realzar  los  de  Hércules,  crear  con  el  mismo  cincel  las 

bacantes  desmelenadas  y la  austera  Palos  y Venus 

pero  respetando  en  la  figura  humana  las  dimenciones 
fijas,  las  han  caracterizado  por  estas  mismas  dimencio- 
nes. Así,  á ejemplo  de  la  naturaleza,  han  conciliado  la 
variedad  individual  y la  regla  típica  con  la  simetría  y la 
libertad.”  Grammaire  des  Arts  du  Dessin. 

Los  artistas  romanos  adoptaron  las  indicaciones  de 
Vitrubio,  quien  señalaba  como  unidad  ó canon  el  pié, 
y la  talla  de  un  hombre  regularmente  formado  debia  te- 
ner seis  piés  de  longitud;  la  cara,  tomada  del  nacimien- 
to del  pelo  al  mentón,  servia  también  de  unidad  de  me- 
dida, y debia  estar  representada  diez  veces  en  la  talla. 

“El  centro  del  cuerpo,  dice  Vitrubio,  se  halla  natu- 
ralmente en  el  ombligos  pues  si  un  hombre  acostado, 
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teniendo  las  manos  y los  piés  extendidos,  se  le  pone  Ja 
pierna  de  un  compás  en  el  ombligo  y se  describe  un  cír- 
culo con  la  otra,  la  circunferencia  tocará  las  extremida- 
des de  los  dedos  de  las  manos  y de  los  piés,  y como  el 
cuerpo  así  extendido  tiene  relación  con  un  círculo,  se 
encontrará  que  hay  la  misma  relación  con  un  cuadra- 
do, porque  si  se  toma  la  distancia  que  hay  de  la  extre- 
midad de  los  piés  á la  de  la  cabeza  y luego  se  le  com- 
para á la  de  las  mauos  extendidas,  se  verá  que  la  lon- 
gitud y la  latitud  son  semejantes,  como  lo  son  en  un 
cuadrado  practicado  con  escuadra.” 


Fig.  17. 

Lstas  ideas  fueron  desarrolladas  en  la  época  del  re- 
nacimiento, por  Leonardo  de  Yinci,  quien  en  un  dibu- 
jo original  presenta  un  mismo  modelo  con  cuatro  bra- 
zos y cuatro  piernas;  uno  de  ellos  encerrado  en  uu  cua- 
drado, otro  en  un  círculo. 
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Esta  ley  de  proporción,  que  solo  puede  ser  aplicable 
á los  individuos  de  talla  elevada,  y muy  especialmente 
de  la  caucásica,  la  formula  M.  Henriet  bajo  dos  catego- 
rías en  el  tenor  siguiente: 

“Cuando  el  hombre  está  en  pié  con  los  brazos  ex- 
tendidos, su  latitud,  medida  de  la  extremidad  de  las  ma- 
nos, es  igual  á su  altura,  medida  del  vértice  de  la  cabe- 
za á la  planta  de  los  piés.  Fig.  18. 


jb  XG.  -Lo. 

k*<ouanuo  ei  nombre  tiene  los  orazos  extenúalos, 
levantados  á la  altura  del  vértice  de  la  cabeza,  y las 
piernas  separadas  de  modo  de  formar  un  triángulo  equi- 
lateral, los  piés  y las  manos  tocan  en  la  circunferencia 
de  un  círculo  del  cual  es  centro  el  ombligo.”  Fig.  17. 

Estas  proporciones  son  justas,  pero  solo  cuando  se 
observan  en  un  hombre  bien  conformado,  de  talla  me- 
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dia  y que  no  pertenezca  á razas  inferiores  en  el  orden 
etnológico:  en  la  raza  amarilla  y mas  aun  en  la  negra, 
la  latitud  es  superior  á la  talla.  En  los  monos  antropoi- 
deos llega  á ser  el  doble  la  latitud  sobre  la  talla.  En  el 
gorila,  por  ejemplo,  la  talla  siendo  de  lm  70,  la  cruz  de 
los  brazos  mide  2ra  70. 

Juan  Cousin  adoptó  como  unidad  de  proporción  la 
cabeza,  medida  del  vertex  al  mentón;  pero  esta  unidad 
solo  es  posible  tratándose  de  hombres  de  talla  elevada; 
así,  pues,  es  menos  perfecta  que  el  canon  egipcio.  Hay 
individuos,  ó mejor  dicho,  hay  razas,  variedades  de 
cuerpo  chico  y que  tienen  una  cabeza  muy  despropor- 
cionada en  relación  con  la  talla. 

Cousin  admite  ocho  cabezas  en  la  talla,  distribuidas 
de  la  manera  siguiente: 

1 Del  vertex,  al  borde  del  mentón. 

2 Del  borde  del  mentón,  á la  línea  que  pasa  por  los 
mamelones. 

3 De  la  línea  anterior,  al  ombligo. 

4 Del  ombligo,  al  pubis. 

5 Del  pubis,  á la  parte  media  del  muslo. 

6 Del  medio  del  muslo,  á la  rodilla. 

7 De  la  rodilla,  á la  parte  media  de  la  pierna. 

8 De  la  parte  media  de  la  pierna1,  ai  talón. 

Estas  proporciones,  tomadas  en  la  región  posterior 
del  tronco,  se  distribuyen  de  la  manera  siguiente:  una 
cabeza  de 

1 El  borde  superior  de  la  espalda,  á la  punta  de  la 
paleta,  que  es  el  ángulo  inferior  del  omóplato. 

1 Del  ángulo  del  omóplato  al  nacimiento  de  la  cadera. 

1 Del  nacimiento  de  la  cadera,  al  borde  inferior  de  la 
nalga  ó de  la  región  glútea. 

Aptes  de  continuar  indicando  los  cánones  de  propor- 
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dones  adoptados  en  las  academias,  es  preciso  tener  en 
cuenta  que  estas  escalas  se  refieren  al  modelo  en  una 
posición  vertical,  y por  decirlo  así,  rígida;  por  consiguien- 
te, una  inclinación  de  la  cabeza  ó del  tronco,  un  escor- 
zo, hace  variar  el  canon  absoluto,  y en  este  caso,  solo  el 
estudio  detenido  del  natural  puede  indicar  al  artista  el 
camino  mas  seguro  para  determinar  sus  proporciones. 
Por  atra  parte,  el  juego  de  los  músculos  y las  actitudes, 
parece  que  hacen  variar  las  proporciones,  cuando  solo 
modifican  la  expresión  y dan  movimiento  á la  figura, 
pues  el  canon  moderno  se  funda  en  la  regularidad  ana- 
tómica del  esqueleto,  sin  hacer  caso  de  las  variedades 
accidentales  de  forma  en  los  órganos. 

Para  determinar  las  proporciones  de  la  cabeza,  sirve 
de  unidad  de  medida  la  nariz,  y en  aquella  parte  del 
cuerpo  se  encuentra  contenida  esta  cuatro  veces,  ó en 
otros  términos,  la  longitud  de  la  cabeza  es  igual  á cua- 
tro narices,  en  esta  forma: 

1 del  vertex  al  nacimiento  de  los  cabellos. 

1 del  nacimiento  de  los  cabellos  ó límite  de  la  frente, 
á la  raíz  de  la  nariz. 

1 la  nariz. 

1 de  la  base  de  la  nariz  al  borde  del  mentón. 

Hay  algunas  reglas  de  proporción  que  el  discípulo 
debe  tener  presente,  y que  M.  Henriet  condensa  en  po- 
cos preceptos,  como  sigue: 

“ Vista  de  frente , la  forma  de  la  cabeza  es  oval.  La 
parte  superior  puede  ser  trazada  casi  exactamente  por 
medio  de  un  círculo,  cuyo  centro  estuviese  en  el  cen- 
tro de  la  frente  y cuya  circunferencia  rosase  en  el  vér- 
tice dei  cráneo,  el  borde  de  las  orejas  en  la  parte  supe- 
rior y la  base  de  la  nariz. 

“La  línea  media  de  los  ojos  está  á una  quinta  parte 
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á lo  mas,  debajo  del  nacimiento  de  los  ojos,  y se  divi- 
de en  cinco  partes  iguales:  2 para  la  distancia  compren- 
dida entre  la  oreja  y la  extremidad  del  ojo,  2 para  los 
ojos,  1 para  la  longitud  que  los  separa. 

“La  boca  tiene  tres  cuartos  de  latitud  y la  nariz  es  un 
poco  menos  ancha. 

“Las  orejas  comienzan  y concluyen  á la  misma  altura 
que  la  nariz.  La  anchura  del  cuello  es  de  dos  partes. 

“ Vista  de  perfil,  la  cabeza  es  mas  ancha  que  de  frente 
y esta  anchura  varía  entre  tres  partes  y un  cuarto  y dos 
partes  y media. 

“Del  nacimiento  de  la  oreja  á la  base  de  la  nariz,  se 
mide  en  anchura  dos  partes,  y la  latitud  del  cuello  es  de 
dos  partes  á dos  partes  y media.”  Cours  rationnel  de 
JDessin. 

Esta  unidad  de  medida,  que  adolece  de  no  estar  fun- 
dada en  un  órgano  sólido  como  el  canon  egipcio  en  el  de- 
do, es  la  generalmente  adoptada  en  las  academias,  y sir- 
ve no  solo  para  determinar  las  proporciones  de  la  cabe- 
za, sino  también  las  de  todo  el  cuerpo,  que  encierra 
treinta  veces  la  longitud  de  ese  órgano,  de  la  manera 
siguiente: 

6 del  vertex  á la  foseta  extemal,  vulgarmente  el  ho- 
yo del  cuello. 

3 de  la  foseta  external,  á la  base  de  los  pectorales. 

3 de  la  base  de  los  pectoroles,  al  ombligo. 

3 del  ombligo,  al  pubis. 

15  En  este  punto  se  encuentra,  según  este  canon , la 
mitad  del  cuerpo. 

6 del  pubis  al  borde  superior  de  la  rótula, 
la  región  de  la  rodilla. 

6 de  la  extremidad  de  la  rótula  al  tobillo,  articula- 
ción tibio  astragalina. 

1 i de  la  articulación  del  pié,  á la  planta. 
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Fig.  19. 


Medidas  de  longitud  del  cuerdo  tomando  ron  unidad  la  nariz. 
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EXPLICACION  DE  LA  EIGUKA  19. 


1 . Nacimiento  del  cuello. — 2.  Hoyuelo.  Del  vertex 
á este  punto  hay  6 longitudes  de  nariz. — 3.  Base  de  los 
pectorales. — 4.  Begion  media  del  vientre. — 5.  Ombli- 
go.— 6.  Pubis. — 7.  Delación  entre  la  longitud  de  la  mu- 
ñeca y el  pubis. — 8.  Begion  media  del  muslo. — 9.  Bo- 
tnia.— 10.  Begion  media  de  la  pierna. — 11.  Articula- 
ción del  pié.  (Véanse  las  proporciones  en  el  último  pá- 
rrafo. 

La  nariz  sirve  también  para  apreciar  parcialmente  la 
longitud  de  los  miembros.  Así,  el  brazo  contiene  13  ve- 
ces la  nariz,  distribuida  esta  unidad  de  medida  como 
sigue: 

de  la  parte  superior  del  hombro  al  pligue  del  codo. 

4J  de  la  sangradera  á la  articulación  radio-carpiana. 

3 de  la  articulación  de  la  mano  á la  extremidad  del 
medio. 

Para  desarrollar  una  figura  con  entera  sujeción  á es- 
te canon,  no  es  suficiente  la  determinación  de  la  talla, 
sino  que  es  preciso  aplicar  esta  unidad  de  proporciones 
al  grueso  del  cuerpo.  Así,  las  proporciones  de  anchura 
se  tomarán  como  sigue: 

El  cuello  tiene  la  anchura  de  dos  narices. 

De  la  horquilla  external  al  límite  del  hombro,  hay  7 4. 

El  cuerpo,  al  nivel  del  pubis,  tiene  5§. 

El  cuerpo,  en  la  parte  superior  de  la  cadera,  5. 

El  muslo  tiene  3. 

La  rodilla  lf. 

La  pantorrilla  2. 

El  tobillo  1. 

Antes  de  estudiar  las  proporciones  del  pié  y de  la  ma- 
no, que  merecen  una  consideración  especial,  indicare- 
mos un  canon  fundado  por  Lomazzo,  pintor  milanos, 
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quien  tomó  la  cara  simplemente  como  unidad  de  medi- 
da, y señalaba  10  caras  en  la  talla  regular  del  hombre: 

1 del  vertex  á la  base  de  la  nariz. 

1 de  la  base  de  la  nariz  á la  foseta  external. 

1 de  la  foseta  external  á los  pectorales. 

1 de  los  pectorales  al  ombligo. 

1 del  ombligo  al  pubis. 

1 del  pubis  á la  mitad  del  muslo. 

1 del  medio  del  muslo  á la  rodilla. 

1 de  la  rodilla  á la  mitad  de  la  pierna. 

1 de  la  mitad  de  la  pierna  al  tobillo  (parte  alta.) 

1 del  tobillo  (parte  alta)  á la  planta  del  pió. 

Este  canon  está  tomado  indudablemente  de  las  pro- 
porciones del  cuadrado  del  cuerpo  de  Leonardo  de  Vín- 
ci,  pues  tomadas  las  proporciones  en  cruz,  es  decir,  con 
los  brazos  extendidos,  se  obtienen  8 caras  de  un  dedo 
medio  á otro: 

1 de  la  horquilla  external  á la  articulación  de  la  es- 
palda. 

1 de  la  articulación  de  la  espalda  al  codo. 

1 del  codo  á la  muñeca. 

1 la  mano  extendida. 

La  mano  es  uno  de  los  órganos  que  ofrece  algunas 
dificultades  á los  artistas,  y aunque  no  podríanos  alla- 
narles el  camino  en  cuanto  á la  forma,  creemos  de  im- 
portancia detenernos  en  algunos  detalles  de  proporción. 

La  mano  forma  la  extremidad  del  miembro  superior 
y éste  presenta  13  unidades  de  nariz:  5 J para  el  brazo; 

para  el  antebrazo  y 3 para  la  mano.  Según  los  da- 
tos que  tenemos,  la  mano  corresponde  á una  cara  ó sea 
una  décima  parte  del  cuerpo,  ó bien  representa  tres 
cuartos  de  la  longitud  déla  cabeza. 

Para  determinar  las  proporciones  de  la  mano,  es  pre- 
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ciso  suponerla  extendida  y casi  rígida,  cuya  actitud  es 
poco  artística,  pues  pocos  órganos  hay  que  presenten 
una  variedad  de  actitudes  como  el  que  sirve  de  auxi- 
liar á la  inteligencia  del  hombre.  Con  esto  queda  he- 
cha su  apología.  Pero  el  artista  debe  conocer  las  pro- 
porciones para  valorizar  las  actitudes  y corregir  los  de- 
talles viciosos. 

Si  se  examina  una  mano  extendida,  se  verá  que  al 
nivel  de  las  articulaciones  metacarpo-falangeanas,  que- 
da dividida  en  dos  partes  casi  iguales.  Como  canon  par- 
cial se  toma  el  medio,  y se  ve  que  de  la  primera  articu- 
lación á la  segunda,  pueden  contarse  cuatro  décimos  y 
medio;  de  la  segunda  articulación  á la  tercera  hay  tres 
décimos;  de  la  tercera  á la  extremidad  del  medio,  dos 
décimos  y medio. 

Dividida  la  última  falange  del  medio  en  tres  partes, 
los  dedos  anular  é indicador,  tocan  la  última  línea  de 
división,  es  decir,  que  llegan  á los  dos  tercios  de  la  fa- 
lange del  medio.  La  extremidad  del  pequeño  dedo  co- 
rresponde á la  tercera  articulación  del  anular. 

Como  el  pulgar  solo  tiene  dos  falanges,  su  extensión 
«es  limitada,  y corresponde  á los  dos  tercios  de  la  lon- 
gitud de  la  primera  falange  del  indicador. 

Las  proporciones  del  pié,  según  D’  Henriet,  son  co- 
mo sigue: 

“De  las  treinta  partes  que  forman  la  altura  total  del 
cuerpo,  el  pié  representa  una  altura  parcial  correspon- 
diente á una  parte  y media . 

“Visto  de  perfil,  la  longitud  es  de  cuatro  partes  y media , 
de  las  cuales  una  parte  y un  tercio  se  aplican  al  talón,  y 
una  parte  y dos  décimos  al  conj  unto  de  los  cinco  dedos. 

“Visto  de  frente,  su  anchura  es  apénas  superior  á su 
altura,  es  de  una  parte  y seis  décimos” 
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Entre  la  talla  media  de  un  hombre  bien  conformado 
y una  mujer  en  iguales  condiciones,  hay  siempre  una 
diferencia  que  no  afecta  á las  proporciones,  sino  que 
se  refiere  solamente  á la  talla.  Se  admite  como  talla 
media  del  hombre  lm76,  en  tanto  que  la  mujer  solo  lle- 
ga á lm68. 

En  cuanto  á las  proporciones  referidas  á la  mujer, 
los  artistas  toman  como  tipo  la  Venus  genitrix , estatua 
antigua. 

He  aquí  las  proporciones  de  la  Venus  genitrix , tomán- 
dose como  canon  la  nariz. 

0 del  vertex  á la  horquilla  externa!. 

3 de  la  horquilla  á la  base  de  los  pectorales. 

3 de  la  base  de  los  pectorales  al  ombligo. 

4 del  ombligo  al  pubis. 

8 del  pubis  á la  rodilla. 

8 de  la  rodilla  á la  planta  del  pié. 

Para  concluir,  indicaremos  las  proporciones  del  cuer- 
po del  niño,  dadas  por  Gerardo  Andrau,  y en  las  cua- 
les se  toma  por  unidad  de  medida  la  cabeza. 

1 la  cabeza. 

2 del  mentón  al  pubis. 

Esta  sección  se  divide  así: 

Del  mentón  al  ombligo  1£. 

Del  ombligo  al  pubis  § 

1 del  pubis  á la  rodilla. 

1 de  la  rodilla  á la  planta  del  pié. 
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El  cuerpo  del  niño  comprendería  solamente  cuatro 

cabezas,  lo  cual  es  debido  al  desarrollo  completo  en  re- 
lación con  la  talla  de  la  cabeza  y en  la  falta  de  osifica- 


PROPORCIONES  DEL  CUERPO  DEL  NlKO  TOMANDO  POR  UNIDAD  LA  CABEZA. 

don  de  las  epífisis  de  los  huesos  largos  y del  desarro- 
llo nutural  que  debe  alcanzar  mas  tarde  la  columna  ver- 
tebral. 


« 
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TERCERA  PARTE. 


LAS  FORMAS  DEL  CUERPO  HUMANO  BAJO  EL  PUNTO 

DE  VISTA  ESTETICO. 


En  las  artes  liberales  no  basta  el  conocimiento  exac- 
to de  las  formas  de  la  naturaleza  para  producir  obras 
que  hablen  el  lenguaje  de  la  estética,  es  decir,  que  cau- 
sen la  sensación  que  el  artista  se  ha  propuesto  en  su 
creación,  sino  que  es  necesario  estar  inspirado  al  tradu- 
cir cualquiera  página  del  libro  sin  fin  de  la  naturaleza,  y 
la  inspiración  consiste  en  saber  apreciar  las  condiciones 
biológicas  del  arte  en  relación  con  el  sér  que  las  apre- 
cia, las  admira  y las  concibe  en  sus  variadas  formas,  to- 
nos y armonías.  Hay  músicos  que  ejecutan  admirable- 
mente, y sin  embargo,  no  producen  ningún  efecto  en  el 
auditorio,  sino  es  el  aplauso  por  su  destreza,  pero  sus 
notas  no  han  tocado  al  corazón  y la  concurrencia  per- 
manece fría;  hay  poetas  que  riman  perfectamente,  pero 
escriben  en  su  idioma  propio  como  pudieran  escribir  en 
griego  ó en  latin,  y por  lo  mismo  sus  composiciones,  co- 
rrectas ante  la  crítica  literaria,  son  flores  sin  perfume, 
porque  el  auditorio  no  se  conmueve;  hay  pintores  que 
dibujan  correctamente  un  paisaje,  copian  fielmente  una 
figura,  pero  ni  en  el  paisaje  hay  el  atractivo  que  des- 
pierta en  el  alma  diversas  sensaciones  al  recuerdo  del 
campo,  de  un  lago,  de  un  árbol  ó de  un  celaje,  ni  en  la 
figura  esa  expresión  que  es  en  este  ramo  del  arte  el  se- 
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creto  que  Demóstenes  enseriaba  para  la  oratoria,  3a  ac- 
ción, es  decir,  la  vida  rebosando  en  la  actitud,  la  acti- 
tud traduciendo  un  movimiento  coordinado,  el  movi- 
miento traicionando  la  pasión,  la  vida  del  espíritu. 

No  basta,  pues,  conocer  la  naturaleza  y saberla  co- 
piar tal  como  se  nos  presenta  á la  simple  vista,  pues  es 

indispensable  saber  apreciar  en  cada  caso  las  leyes  que 
rigen  una  forma  determinada  para  poder  darle  vida  á 
esa  forma,  por  cuyo  motivo  dice  con  profunda  convic- 
ción el  Dr  Fau,  hablando  del  estudio  de  las  formas:  “no 
es  bastante  conocer  el  modelado  del  sujeto  inmóvil  y las 
causas  que  lo  producen,  es  preciso,  sobre  todo,  saber 
aplicar  esta  ciencia  á todas  las  posiciones  que  el  hom- 
bre puede  variar  de  mil  maneras,  y cuyas  infinitas  com- 
binaciones ofrecen  sin  cesar  un  nuevo  motivo  de  estu- 
dios.” 

De  lo  expuesto  se  desprende  naturalmente,  que  des- 
pués del  conocimiento  anatómico  de  las  diversas  piezas 
que  forman  el  cuerpo  del  hombre,  se  considere  el  con- 
junto que  es  la  verdadera  topografía  del  arte.  El  ar- 
tista debe  penetrarse  muy  bien  de  estas  dos  circunstan- 
cias; que  el  modelado  de  un  miembro,  del  tronco,  de  to- 
do el  cuerpo,  depende  del  modo  de  colocación  de  las  ma- 
sas carnosas  que  concurren  al  movimiento  de  las  palan- 
cas óseas,  determinando  todas  las  actitudes  posibles 
dentro  del  orden  fisiológico,  y que  estas  masas  carnosas 
se  hallan  recubiertas  en  todo  el  cuerpo  por  la  piel,  sien- 
do en  unos  puntos  poco  aparentes  los  órganos  que  cu- 
bre debido  á la  capa  de  tejido  adiposo  que  se  aumenta 
debajo  de  aquella,  la  cual  es  mas  abundante  en  la  mu- 
jer y concurre  á darle  morbidez  y suavidad  á todos  los 
contornos  de  su  cuerpo.  Además,  si  bien  es  cierto  que 
cada  músculo  tiene  su  acción  propia,  su  punto  fijo  y su 
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inserción  móvil,  en  la  mecánica  de  las  actitudes  entran 
en  juego  combinándose  en  su  acción  una  ó varias  series 
de  músculos,  cuyas  leyes  fisiológicas  fiemos  apuntado 
al  fiablar  de  los  músculos  de  la  expresión  fisionómica. 

La  inspiración  que  fia  producido  las  obras  admira- 
bles, no  fia  sido  mas  que  la  concepción  de  la  naturaleza 
en  la  plenitud  de  la  belleza  de  sus  formas  ó en  la  justa 
interpretación  de  las  leyes  de  la  expresión  en  perfecta 
armonía  con  las  formas  que  dan  lugar  al  movimiento  ó 
á la  actitud  expresiva. 

He  aquí  por  qué  después  del  conocimiento  de  todas 
las  piezas  que  forman  el  cuerpo  fiumano,  y que  son  los 
elementos  indispensables  al  artista  para  el  desarrollo  de 
una  figura,  según  la  posición  anatómica  que  quiera  dar- 
le y la  expresión  fisiológica  que  le  corresponda  en  rela- 
ción con  el  impulso  psíquico  querido,  es  preciso  que  co- 
nozca las  formas  exteriores  que  resultan  del  conjunto 
de  ciertas  piezas;  la  mecánica  animal,  que  es  como  la 
introducción  natural  al  estudio  de  las  leyes  de  la  expre- 
sión. Las  actitudes  no  son  sino  modalidades  de  la  ex- 
presión en  que  se  revela  la  generalización  del  movimien- 
to expresivo;  así,  por  ejemplo,  á la  expresión  de  ame- 
naza en  el  semblante,  corresponde  la  actitud  de  agre- 
sión ó de  defenza. 

Las  formas  exteriores,  resultando  de  las  prominen- 
cias óseas  ó de  las  masas  musculares  agrupadas  en  cier- 
tas regiones,  reciben  una  modificación  importante  pol- 
la piel,  el  tejido  celular  y el  tejido  adiposo  que  las  recu- 
bre, y el  artista  debe  interiorisarse  de  estos  detalles,  pa- 
ra no  incurrir  en  el  defecto,  por  desgracia  muy  común, 
de  exagerar  algunos  pliegues  ó algunas  curvas  que  dau 
mal  efecto  á la  figura.  Además,  repetimos  lo  que  ya 
hemos  hecho  notar  varias  veces,  que  el  arte  no  consis- 
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te  en  copiar  fielmente  el  modelo,  sino  en  saberlo  copiar 
sin  exageración,  y aun  corrigiendo  algunas  imperfeccio- 
nes que  en  la  naturaleza  viva  no  resaltan  tanto  como 
en  el  color  ido  de  la  copia,  lo  cual  es  debido  á dos  circuns- 
tancias: la  manera  de  como  vemos  reflejarse  la  luz  sobre 
un  cuerpo  natural  y sobre  la  tela  que  representa  su  co- 
pia, y en  segundo,  en  la  impresión  óptica  del  colorido 
entre  el  relieve  natural  y el  imitado  por  los  tonos  de- 
gradados, las  contraluces  y todos  los  medios  de  que  dis- 
pone el  arte  para  hacer  la  ilusión  completa.  Con  esto 
queda  dicho  todo.  Entre  la  ilusión  completa  y la  reali- 
dad está  el  escollo  de  la  exageración  ó de  la  falta  de 
verdad.  Y lo  que  decimos  del  colorido,  se  aplica  tam- 
bién á las  líneas  que  detallan  una  figura  ó un  órgano 
importante  de  aquella.  Bien  sabido  es  que  la  sola  exa- 
geración de  una  línea,  basta  para  la  caricatura  fina,  pues 
la  caricatura  grotesca  las  exagera  y aun  las  pervierte 
en  su  totalidad. 

He  aquí  el  punto  en  donde  debemos  llamar  la  aten- 
ción del  artista.  El  estudio  de  las  formas  exige  conoci- 
mientos exactos  de  las  piezas  ó de  los  órganos  que  los 
determinan;  pero  la  forma  de  un  miembro  en  reposo  va- 
ría de  la  que  afecta  este  miembro  cuando  está  en  mo- 
vimiento, y es  fácil  caricaturar  un  movimiento  exage- 
rando los  detalles  de  la  forma  y hacer  perder  por  con- 
siguiente toda  la  belleza  artística  de  una  figura  por  mas 
que  parezca  la  copia  fiel  del  natural,  porque  aun  la  na- 
turaleza misma  ofrece  esta  imperfección.  ]STo  existe  el 
hombre  perfecto,  y en  las  creaciones  del  arte  se  deben 
escoger  aquellos  asuntos  en  que  el  artista  pueda  corre- 
gir las  imperfecciones  de  sus  figuras  sin  desnaturalizar- 
las, es  decir,  que  si  se  trata  de  representar  algún  per- 
sonaje histórico,  es  preciso  conciliar  á la  verdad  del  pa- 
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reciclo  la  corrección  de  algún  defecto,  pues  su  detalle 
correcto  podría  caer  en  el  lado  crítico,  en  la  caricatura, 
y si  es  un  personaje  digno  del  respeto  de  la  posteridad, 
estos  detalles  influyen  en  el  espíritu  de  tal  manera,  que 
se  olvida  lo  que  ha  sido  ante  la  imagen  que  se  tiene  y 
se  acaba  por  no  estimarlo  en  lo  que  realmente  vale.  Es- 
te es  un  hecho  psicológico  que  el  artista  debe  tener  pre- 
sente, si  sus  trabajos  son  impulsados  por  la  simpatía  pa- 
ra hacer  vivir  en  la  memoria  de  las  generaciones  algún 
hecho  histórico,  en  el  cual  se  destaca  la  figura  de  un 
grande  hombre. 

Pero  haciendo  á un  lado  toda  digresión  sobre  la  im- 
portancia del  conocimiento  de  las  formas,  fundándose 
en  la  Anatomía  artística,  cuyas  reflecciones  serán  opor- 
tunas en  otro  lugar,  veamos  cuál  debe  ser  el  plan  del 
estudio  que  en  este  momento  nos  ocupa. 

Para  que  el  artista  comprenda  mejor  toda  la  impor- 
tancia de  este  estudio,  nos  valdremos  de  una  compara- 
ción muy  oportuna  y exacta.  El  cirujano  debe  conocer, 
ante  todo,  los  detalles  anatómicos  del  cuerpo  humano, 
las  relaciones  de  unos  órganos  con  otros,  las  distancias 
normales  que  presentan  éstos  y también  tiene  que  es- 
tar prevenido  teniendo  presente  todas  las  anomalías  de 
forma,  disposición  y relaciones  que  pueden  afectar  los 
principales  órganos  que  son  materia  de  la  (¿rugía.  Pues 
este  conocimiento,  por  profundo  sea,  no  es  bastante  pa- 
ra resolver  todos  los  problemas  que  en  un  caso  dado 
pueden  presentarse  para  la  práctica  de  una  operación, 
porque  solo  el  conocimiento  de  la  topografía  del  lugar 
en  donde  se  va  á operar  facilita  la  resolución  de  dichos 
problemas,  que  se  reducen  principalmente  al  procedi- 
miento operatorio,  lugar  de  elección  y previsión  de  acci- 
dentes. Este  estudio  es  el  que  se  conoce  con  el  nombre 
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de  Anatomía  topográfica,  de  regiones  ó quirúrgica.  La 
Anatomía  artística  ofrece  las  mismas  clasificaciones, 
porque  en  la  Anatomía  descriptiva  se  estudian  las  pie- 
zas en  particular,  y en  la  Anatomía  regional  ó de  las 
formas,  se  estudia  el  conjunto  para  que  el  artista,  fun- 
dándose en  las  leyes  de  la  forma  y de  la  mecánica  ani- 
mal, pueda  desarrollar  un  pensamiento,  traduciendo  con 
toda  verdad  la  posición,  la  actitud  y la  movilidad  de  sus 
figuras. 

Por  lo  expuesto  se  adivina  ya  que  la  parte  del  cuer- 
po que  desempeña  el  papel  fundamental  en  las  formas, 
es  el  esqueleto,  pues  las  piezas  óseas  son  las  que  deter- 
minan los  principales  detalles  de  las  formas  en  las  di- 
versas regiones  del  cuerpo.  La  fijeza  de  este  armazón 
del  cuerpo  hace  que  los  detalles  de  forma  que  determi- 
na sean  constantes.  Efectivamente,  el  tejido  adiposo, 
las  masas  carnosas  formadas  por  los  músculos,  puedeu 
afectar  muchas  variaciones  aun  en  un  mismo  individuo 
en  diversas  épocas  de  su  vida,  y el  aspecto  que  presen- 
ta á la  vista,  es  muy  distinto,  según  que  se  compare  un 
estado  de  enflaquecimiento  á un  estado  de  gordura  an- 
terior ó viceversa.  Si  no  fuera  por  la  fijeza  de  los  de- 
talles de  los  huesos  y la  relación  de  estos  detalles  con 
algunos  otros  órganos,  especialmente  con  los  de  los  sen- 
tidos, es  muy  posible  que  se  perdiese  el  parecido  de  una 
persona  con  esos  cambios  de  robustez  ó enflaqueci- 
miento: sucedería  lo  que  con  los  niños,  en  los  cuales  el 
desarrollo  va  imprimiendo  una  variación  en  los  deta- 
lles del  esqueleto  respecto  á las  partes  blandas,  que  tam- 
bién se  recienten  en  la  forma  por  los  cambios  del  creci- 
miento. Y de  hecho  se  observa  que  aquellas  personas 
que  no  afectan  en  el  semblante  prominencias  óseas  ca- 
racterísticas, un  cambio  en  la  nutrición  orgánica  los  ha- 
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ce  presentar  un  cambio  muy  notable  en  su  fisonomía. 

En  el  estudio  topográfico  del  cuerpo  humano,  bajo  el 
punto  de  vista  artístico,  la  región  mas  importante  que 
el  artista  debe  conocer  hasta  familiarizarse  con  todos 
sus  detalles,  es  la  de  la  cabeza,  que  comprende  dos  regio- 
nes anatómicas,  el  cráneo  y la  cara;  pero  que  en  el  mode- 
lado son  inseparables  y no  se  puede  considerar  la  una  sin 
la  otra,  cuyo  conjunto  constituyela  cabeza:  La  razón 
es  (pie  el  cráneo  forma  en  la  parte  anterior  la  parte  su- 
perior de  la  cara,  y por  los  lados  concurre  á la  forma- 
ción de  las  sienes  y limita  la  mejilla  por  medio  de  la 
apófisis  zigomática  que  pertenece  á los  huesos  del  crá- 
neo, y esta  apófisis  forma  parte  de  la  eminencia  malar, 
que  le  imprime  á muchas  fisonomías  un  sello  caracte- 
rístico. He  aquí  por  qué  la  cabeza  constituye  una  sola 
región  artística,  cuyos  principales  detalles  pasamos  á 
revisar. 

La  cabeza  ofrece  en  su  parte  superior  una  bóveda, 
segmento  mayor  de  un  ovoide,  cuya  pequeña  extremi- 
dad corresponde  á la  frente  y la  grande  á la  nuca.  Se 
comprende  que  de  la  regularidad  geométrica  de  este 
ovoide,  depende  en  gran  parte  la  magestad  de  esta  re- 
gión, que  es  la  que  encierra  el  órgano  mas  noble  del 
hombre  en  la  selección  natural,  el  cerebro.  Un  estudio 
de  cabeza,  particularmente  de  viejo,  descubierta  la  bó- 
veda por  la  calvicie,  tomando  unos  tres  cuartos  del  diá- 
metro autero-posterior,  es  un  estudio  muy  bello,  pero 
poco  común,  porque  también  hay  pocas  cabezas  que 
ofrezcan  una  bella  conformación  para  sacarle  todo  el 
partido  posible  en  el  dibujo  y en  el  colorido.  Vista  de 
lado,  la  cabeza  desprovista  de  pelo,  no  debe  ofrecer  una 
curva  correcta  desde  la  frente  hasta  la  nuca,  sino  que  en 
el  vertex  debe  presentar  un  ligero  hundimiento:  este 
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hundimiento  es  el  que  limita  anatómicamente  la  frente, 
si  bien  en  el  estado  ordinario  el  pelo  se  avanza  mas  ó me- 
nos sobre  este  punto.  Las  personas  de  cráneo  bien  con- 
formado con  sus  diámetros  trasversos  y antero-poste- 
riores  bien  proporcionados,  ofrecen  muy  marcada  esta 
depresión  fronto-parietal  del  vertex,  y comprende  á la 
fontanella  anterior,  vulgo  mollera,  que  se  osifica  después 
del  nacimiento.  Este  es  un  detalle  importante  en  el  es- 
tudio de  las  cabezas  de  viejo,  porque  evita  que  la  super- 
ficie del  cráneo  aparezca  uniforme  como  la  gran  tube- 
rosidad de  un  globo,  pues  la  depresión  fronto-parietal 
limita  dos  reglones  que  deben  ser  aparentes  en  un  crá- 
neo descubierto. 

Vista  de  frente  una  cabeza,  se  tienen  de  arriba  á aba- 
jo, los  detalles  morfológicos  siguientes:  El  nacimiento 
del  pelo  que  limita  por  la  parte  superio  la  región  fron- 
tal, apareciendo  en  esta  última  mas  ó menos  sensibles 
según  los  individuos,  las  eminencias  frontales  debajo  de 
las  cuales  hay  una  ligera  depresión  arqueada  de  conca- 
vidad inferior,  pero  depresión  que  solo  se  hace  muy 
aparente  en  el  trazo  cuando  se  ve  de  perfil  la  cabeza. 
Las  eminencias  superciliares  recubiertas  por  la  ceja  y 
limitando  la  parte  superior  de  la  órbita:  este  borde  pa- 
rece dar  inserción  al  párpado,  cortinaje  movible  situa- 
do delante  del  ojo  para  facilitar  las  funciones  de  este 
aparato  de  óptica.  La  sien  es  una  depresión  lateral  se- 
parada de  la  frente  por  una  eminencia  que  comienza 
ordinariamente  en  la  cola  de  la  ceja,  y se  dirige  hácia 
atras  describiendo  una  curva  elegante  que  limita  la  re- 
gión temporal  y separa  anatómica  y artísticamente  la 
región  frontal  anterior  de  la  región  temporal,  parte  an- 
terior de  la  región  lateral  de  la  cabeza.  El  resto  de  es- 
ta región  está  recubierta  por  el  pelo,  pero  en  la  parte 
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media  é inferior  se  encuentra  la  oreja.  La  región  pos- 
terior corresponde  al  gran  segmento  del  ovoide  que  for- 
ma la  cabeza  y geométricamente  se  traza  por  medio  de 
un  circulo  que  descansa  sobre  el  cuello;  pero  este  cír- 
culo está  recubierto  de  pelo  ordinariamente  en  el  hom- 
bre, siempre  en  la  mujer. 

Siguiendo  el  estudio  de  la  parte  anterior  de  la  cabe- 
za, tenemos  los  ojos  formados  por  los  dos  velos  palpe- 
brales  y el  globo  ocular  que  queda  descubierto  cuando 
aquellos  se  separan  ó se  abren.  Entre  los  ojos  comien- 
za el  nacimiento  de  la  nariz,  comunmente  por  una  emi- 
nencia situada  en  la  región  frontal,  que  es  la  eminen- 
cia nasal;  en  algunas  razas  esta  eminencia  es  poco  sen- 
sible. La  conformación  de  la  nariz  depende  en  gran 
parte  de  la  figura  que  le  imprimen  los  huesos  nasales  en 
el  nacimiento  de  este  órgano.  Si  estos  huesos  se  pro- 
yectan mucho  hácia  adelante  ó se  deprimen  dirigiéndo- 
se casi  verticalmente,  la  nariz  tendrá  una  figura  aplas- 
tada ó acaballada.  Los  cartílagos  determinan  en  la  par- 
te inferior  la  forma  de  la  base.  Siguiendo  la  línea  me- 
dia hácia  abajo,  encontramos  la  boca,  es  decir,  los  la- 
bios, que  además  de  su  configuración  propia,  de  su  grue- 
so y su  longitud,  éstos  aparecen  mas  ó menos  proyec- 
tados hácia  adelante,  según  que  la  configuración  de  los 
maxilares  y la  disposición  de  los  dientes  determinen  esa 
proyección.  La  implantación  viciosa  de  los  diente  tie- 
ne mucha  importancia  en  la  conformación  de  la  boca, 
muy  especialmente  del  labio  superior,  pues  se  puede 
observar  en  algunas  personas  que  los  dientes  muy  echa- 
dos hácia  adelante,  acaban  por  tener  levantado  el  labio, 
y solo  con  un  esfuerzo  se  puede  cerrar  la  boca,  perma- 
neciendo siempre  abierta  y dejando  ver  la  hilera  de  los 
incisivos  superiores.  Debajo  de  la  boca  se  encuéntrala 
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barba,  cuya  conformación  anatómica  depende  casi  en  su 
totalidad  de  la  forma  que  le  sea  propia  al  maxilar  infe- 
rior. 

Hácia  las  partes  laterales  se  encuentra  una  eminen- 
cia trasversal  formada  por  el  arco  zigomático  que  sepa- 
ra la  sien  de  la  mejilla,  y cuya  eminencia  puede  afectar 
proporciones  que  le  den  al  semblante  un  aspecto  tosco 
y hasta  desagradable.  Y si  á la  eminencia  determinada 
trasversalmente  por  el  arco  zigomático  se  agrega  otra 
eminencia  redondeada,  formada  por  el  hueso  pómulo,  la 
fisonomía  puede  ofrecer  un  aspecto  de  ferocidad  ó de  im- 
becilidad, según  la  disposición  de  otros  órganos  comple- 
mentarios de  la  expresión  en  estas  fisonomías. 

En  la  cara  hay  depresiones  profundas  llenas  por  mús- 
culos que  son  los  que  entran  en  el  juego  de  la  expresión 
pasional,  y además  la  piel  y el  tejido  célulo-grasoso  aca- 
ban por  producir  líneas  arredondeadas  á la  vez  que  a- 
mortiguan,  hasta  donde  es  posible,  el  mal  efecto  de  las 
eminencias  óseas.  Pero  hay  siempre  cuatro  prominen- 
cias que  las  partes  blandas  no  pueden  amortiguar  cuan- 
do aquellas  son  demasiado  exageradas  en  el  esqueleto 
de  la  cabeza:  estas  eminencias  son  las  formadas  por  los 
huesos  propios  de  la  nariz,  los  arcos  zigomáticos,  los 
huesos  pómulos  y la  rama  horizontal  del  maxilar,  es  de- 
cir, la  región  de  la  barba,  llegando  algunas  veces  á com- 
plicarse el  defecto  de  este  último  hueso  con  una  proyec- 
ción hácia  afuera  de  los  ángulos  del  maxilar  que  limi- 
tan la  mejilla  hácia  atras  y entonces  la  cara  pierde  su 
óvalo  regular,  apareciendo  como  cuadrada  y muy  an- 
cha en  la  parte  inferior.  Esta  disposición,  si  bien  no  le 
imprime  un  aspecto  desagradable  como  la  prominencia 
de  los  pómulos,  sí  le  da  un  aspecto  antiestético,  muy 
pesado,  tosco,  sin  llegar  á producir  repulsión,  salvo  que 


176 

otros  detalles  se  pronuncien  de  tal  manera  que  concu- 
rran á liacer  muy  desgraciada  la  expresión  de  un  tal 
semblante. 

La  mejilla  es  una  de  las  regiones  que  contribuye  á 
darle  gracia,  dulzura  y esbeltez  al  semblante,  por  la  sen- 
cilla razón  de  que  es  el  punto,  después  de  la  frente,  en 
donde  se  marca  el  óvalo  de  la  cara.  Una  mejilla  esté- 
tica no  debe  estar  cargada  de  mucha  grasa  llenándola 
demasiado  y haciendo  que  la  curva  sea  muy  fuerte,  por- 
que entonces  el  óvalo  tiende  á desaparecer  dejando  mar- 
cada una  cara  redonda.  Las  caras  redondas  rara  vez 
son  agraciadas.  La  mejilla  debe  ofrecer  una  línea  ver- 
tical ligeramente  redondeada  y una  línea  trasversal  mas 
redondeada  bácia  el  centro  de  la  cara.  Debajo  del  ar- 
co zigomático  debe  presentar  un  ligero  hundimiento  pa- 
ra levantarse  la  curva  y bajar  basta  perderse  en  el  gra- 
cioso contorno  del  maxilar.  La  mejilla  se  pierde  por 
detrás  en  el  ligero  borde  que  forma  la  rama  ascendente 
del  maxilar,  y cuyo  contorno  separa  la  cara  de  la  región 
del  cuello;  por  arriba  se  pierde  en  el  hundimiento  que 
se  baila  delante  del  conducto  auditivo,  y cuyo  hundi- 
miento forma  la  parte  posterior  de  la  sien:  corresponde 
esta  depresión  al  punto  en  donde  desaparece  la  eminen- 
cia que  forma  el  arco  zigomático  que  limita  en  este  pun- 
to la  región  de  la  mejilla;  por  la  parte  inferior  la  limita 
el  borde  horizontal  del  maxilar  inferior,  y se  confunde 
en  la  región  de  las  comisuras  labiales  y en  la  depresión 
trasversal  que  corresponde  á la  barba.  Por  la  parte  an- 
terior se  avanza  basta  el  ángulo  que  forma  el  borde  de 
la  nariz,  y el  surco  palpebral  que  nace  en  el  ángulo  in- 
terno del  ojo  y se  dirige  bácia  abajo  y afuera,  la  limi- 
tan por  este  punto.  Cuando  el  apófisis  montante  del 
maxilar  superior  forma  una  depresión  que  permite  á la 
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piel  de  la  mejilla  determinar  un  ángulo  con  la  piel  de 
las  partes  laterales  de  la  nariz,  entonces  la  nariz  se  pre- 
senta con  alguna  esbeltez  y la  mejilla  en  este  punto  o- 
frece  un  contorno  muy  suave,  pero  muy  gracioso,  no  su- 
cediendo esto  cuando  la  piel  de  la  mejilla  aparece  como 
restirada  sobre  las  paredes  de  la  nariz,  porque  entonces 
la  fisonomía  aparece  como  aplastada  en  toda  esta  región. 

Uno  de  los  órganos  que  le  dan  mucha  gracia  al  sem- 
blante cuando  está  bien  proporcionado  y bien  conforma- 
do, es  la  oreja.  Este  órgano  estéticamente  considerado 
interrumpe  en  cierto  modo  la  monotonía  de  las  líneas, 
sino  es  que  ofreciendo  también  una  forma  elíptica,  con- 
tribuye á reforzar  ó corregir  las  imperfecciones  de  las 
líneas  de  la  cara,  y tan  es  así,  que  todos  los  artistas  y 
los  fotógrafos  evitan  las  presentaciones  de  frente  y eli- 
gen las  de  dos  tercios  ó tres  cuartos,  para  que  una  de 

las  orejas  quede  dentro  del  óvalo  de  la  cabeza.  Además, 
en  est  a posición  se  tienen  las  líneas  de  la  cara  recortadas 
en  sus  puntos  mas  visibles,  como  en  la  sien  y la  meji- 
lla. Me  inclino  á creer  en  el  oficio  estético  de  un  órgano 
de  comparación  en  la  oreja,  porque  instintivamente  es 
uno  de  los  que  atraen  la  atención  después  de  haber  de- 
terminado geométricamente  la  forma  de  una  cabeza. 

La  oreja  para  que  sea  estética  no  debe  estar  muy 
abierta  ni  muy  achatada:  es  un  apéndice  en  la  región 
lateral  de  la  cabeza,  y como  es  el  único,  es  preciso  que 
su  configuración  no  llame  expresamente  la  atención, 
porque  esto  indica  ya  que  hay  un  defecto  en  este  ór- 
gano, que  por  sí  mismo  dice  aquí  estoy . Un  óvalo  alar- 
gado, con  su  ligera  depresión  inferior  para  formar  el  ló- 
bulo y la  escotadura  anterior  que  corresponde  á la  rama 
del  héliz  que  se  hunde  en  la  concha.  El  borde  del  héliz 
bien  recortado  y replegado,  el  tragus  poco  salido  y el 
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antitragus  menos  pronunciado  aun,  la  cavidad  de  la 
concha  ni  muy  profunda,  ni  muy  aplastada;  he  aquí  los 
principales  detalles  de  una  oreja.  Por  lo  demás,  el  ar- 
tista debe  estudiar  en  toda  cabeza  bien  conformada  los 
caracteres  de  la  oreja  bien  conformada  también,  y repe- 
tir con  frecuencia  esos  trazos,  hasta  asimilarse  la  con- 
figuración anatómica  más  sujeta  á las  reglas  de  la  esté- 
tica. Entonces  ya  podrá  corregir  las  imperfecciones  de 
este  órgano  en  el  estudio  de  cabezas,  siempre  que  no 
sea  un  retrato,  porque  en  este  caso  no  debe  desfigurar 
nunca  el  original,  sino  es  en  detalles  que  no  alteren  la 
exactitud  del  parecido  y deu  mas  carácter  artístico  á la 
copia.  Bepetimos  aquí  que  en  el  estudio  del  natural,  el 
artista  debe  tener  todos  los  conocimientos  necesarios 

para  hacer  aquellas  correcciones  que  demanda  la  estéti- 
ca, la  dignidad  del  arte,  la  belleza  de  la  composición, 
pues  los  originales  adolecen  de  algunos  defectos  que  es 
preciso  saber  corregir  y copiar  las  bellezas  tal  cual  exis- 
ten en  el  natural.  Mas  para  llegar  á este  grado,  bue- 
no será  pasar  ántes  por  el  estudio  fiel  y correcto  del  na- 
tural, estudiando  in  mente  los  defectos,  pues  así  se  con- 
siguen tres  cosas:  buena  vista  para  apreciar  en  un  mo- 
delo todo  lo  que  tiene  de  bueno  y todo  lo  que  hay  eu  él 
de  defectuoso;  la  apreciación  de  los  datos  científicos  pa- 
ra corregir  esos  defectos;  la  coordinación  de  las  correc- 
ciones para  no  alterar  la  semejanza  al  grado  de  ideali- 
zar todo  lo  que  se  copie. 

Después  de  conocidos  todos  los  detalles  de  la  cabeza 
en  el  adulto,  conviene  fijar  la  atención  en  las  variacio- 
nes que  ofrece  según  el  sexo  y según  la  edad.  Estas 
variaciones  tienen  su  razón  científica  en  el  proceso  de 
la  osificación  en  el  niño  y en  el  predominio  del  tejido 
adiposo  sobre  el  tejido  muscular  en  la  mujer.  Hay  to- 
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davía  otra  variación  que  el  artista  no  debe  ignorar,  pues 
se  expondría  á cometer  graves  faltas  en  la  composición, 
interpretando  mal  la  forma  de  la  cabeza  segun  las  ra- 
zas: esta  variación  tiene,  pues,  un  fundamento  etnoló- 
gico. 

En  los  cuadros  en  que  tiene  que  figurar  un  niño  re- 
presentando unos  cuantos  meses  de  existencia  ó bien 
en  los  estudios  de  figura  infantil,  el  artista  debe  ser 
muy  severo  en  la  elección  del  modelo,  evitando  en 
lo  posible  los  niños  demasiado  gordos,  que  no  por  ser 
perfectamente  conformados  segun  su  edad  y no  ser  es- 
to un  caso  extraordinario,  carecen  de  toda  belleza  esté- 
tica para  el  indiferente,  salvo  los  padres  que  siempre 
encontrarán  hermosos  á sus  hijos  y aun  podrán  sentir- 
se satisfechos  de  su  robustez  y buena  salud.  Aquí  se 
nos  ofrece  el  caso  de  advertir  que  no  basta  copiar  con 
rectitud  el  original,  sino  que  es  preciso  escoger  bien  ese 
original,  buscando  en  él  todas  las  mas  condiciones  de  es- 
tética posibles.  La  circunstancia  de  no  estar  completa- 
mente desarrollado  el  esqueleto  en  la  primera  y segun- 
da infancia,  hace  que  las  partes  blandas  sin  su  centro 
de  fijeza  aparezcan  realmente  como  empaquetadas  por 
el  tejido  adiposo  y la  piel.  El  tronco  carece  de  sus  li- 
ncamientos que  determinan  las  diversas  regiones  que  lo 
componen.  Es  un  gran  cilindro  con  algunas  arrugas 
trasversales,  como  un  paquete  cilindrico  de  algodón  li- 
geramente aplastado.  Los  miembros  se  reducen  á cilin- 
dros mas  delgados  ó conos  truncados,  ofreciendo  algu- 
nos rebordes  como  los  de  la  muñeca  y los  del  tobillo, 
que  son  poco  estéticos  cuando  la  gordura  es  notable. 

Estas  apreciaciones  se  refieren  á la  forma  mas  común 
que  es  la  que  ofrece  la  gordura.  La  mejor  oportunidad 
para  el  estudio  de  las  formas  en  la  primera  ó segunda 
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infancia,  es  cuando  alguna  enfermedad  los  lia  consumi- 
do un  poco  y en  los  dias  en  que  la  asimilación  trata  de 
recuperar  todo  lo  que  ha  perdido  la  naturaleza.  Las 
formas  se  dibujan  mejor;  hay  la  morbidez  natural  de  la  e- 
dad  sin  exageración  en  la  jfienitud  de  los  miembros  y 
muy  especialmente  se  deja  ver  la  facilidad  de  los  movi- 
mientos, que  es  una  de  las  condiciones  esenciales  de  esté- 
tica, pues  la  gordura  causa  siempre  la  impresión  de  difi- 
cultad, de  pena,  de  imposibilidad  aun  no  solo  para  las  fle- 
xiones naturales  de  los  miembros,  sino  también  para  las 
jjosiciones  de  equilibrio,  de  estabilidad,  de  comodidad 
en  fin.  No  debe  confundirse  la  incoordinación,  la  falta 
de  adaptación  al  fin,  que  se  comprende  tiene  que  suce- 
der en  un  niño  recien  nacido  y aun  en  los  primeros  años 
de  la  vida,  con  la  incomodidad  que  resulta  de  la  gordu- 
ra exagerada. 

En  un  niño  bien  conformado  estéticamente,  se  nota 
desde  luego  una  línea  correcta  en  la  cabeza  circunscri- 
biendo un  ovoide  regular  y acentuándose  las  eminen- 
cias propias  del  cráneo,  las  frontales,  las  parietales  y las 
occipitales.  Estas  últimas  contribuyen  á acentuar  la 
gran  curva  del  ovoide,  debido  al  poco  desarrollo  que 
tienen  aun  los  músculos  de  la  región  posterior  del  cue- 
llo, y sobre  todo,  la  falta  de  pelo  que  es  escaso,  fino  y 
corto  en  la  gran  mayoría. 

liemos  dicbo  que  artísticamente  no  podia  considerar- 
se la  división  anatómica  de  la  cabeza  en  cráneo  y cara, 
y en  la  primera  infancia  tenemos  una  confirmación  de 
nuestra  manera  de  apreciar  la  cabeza  bajo  el  punto  de 
vista  estético.  Si  en  el  adulto,  el  cráneo  forma  un  ovoi- 
de y la  cara  una  pirámide  sentada  en  la  pequeña  extre- 
midad del  ovoide,  en  el  niño,  la  cabeza  es  la  que  forma 
en  su  totalidad  un  ovoide,  cuya  gran  curvatura  corres- 
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ponde  al  vértex  y su  pequeña  extremidad  corresponde 
al  mentón.  Esto  es  debido  á que  el  cráneo  alcanza  ma- 
yor desarrollo  que  los  huesos  de  la  cara  para  constituir 
el  esqueleto  completo  de  esta  región. 

El  vertex  es  muy  saliente  en  el  recien  nacido,  y con 
el  trascurso  del  tiempo  va  modificándose  esta  grande 
eminencia  que  forma  la  cabeza,  pero  no  tan  rápidamen- 
te que  desaparezca  ántes  de  determinar  el  período  de  la 
primera  infancia.  Las  eminencias  frontales  son  suma- 
mente pronunciadas  en  esta  época  de  la  vida,  y esto  es 
debido  al  poco  espesamiento  que  tienen  aún  los  dos  fron- 
tales, pues  este  hueso  (el  frontal)  es  doble  y va  soldán- 
dose poco  á poco  después  del  nacimiento,  dando  lugar  á 
una  línea,  media  vertical  un  poco  aplanada  que  corres- 
ponde al  periosto  ántes  de  la  soldadura  de  los  huesos. 
De  este  hecho  anatómico  se  desprende  otra  razón  de 
conformación  respecto  á la  aboyad ura  frontal  media  que 
no  existe.  La  raíz  de  la  nariz  se  continúa  casi  sin  líuea 
aparente  de  limitación  con  la  superficie  plana  de  la  fren- 
te. Pintar  á un  niñito  aboyadura  frontal  media  y mar- 
car el  arco  superciliar,  es  desconocer  las  leyes  del  desa- 
rrollo y del  crecimiento,  así  como  una  falta  de  observa- 
ción atenta  y comparativa  del  natural.  Hay  un  órga- 
no que  casi  tiene  su  desarrollo  completo  desde  la  prime- 
ra infancia,  es  el  ojo.  Este  llena  la  órbita  y la  mirada  del 
niño  carece  de  fijeza,  puesto  que  ve,  pero  no  mira:  la 
falta  de  atención  que  se  revela  en  la  mirada  del  niño 
es  el  resultado  de  la  falta  de  funciones  cerebrales  psíqui- 
cas. Esto  no  supone  falta  de  expresión  en  el  ojo  del 
niño,  pues  la  tiene  coordinada  con  el  juego  de  los 
músculos  destinados  á expresar  la  alegría,  la  cólera  y 
la  admiración.  Pero  todas  estas  manifestaciones  del 
movimiento  expresivo  están  solo  en  relación  con  la  sa- 
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tisfaccion  de  las  funciones  vegetativas:  la  repleción  lo 
deja  satisfecho  y entra  en  quietud  ó se  entrega  á movi- 
mientos incoherentes,  y sin  mas  objeto  que  el  que  re- 
sulta de  la  tensión  nerviosa  sobre  el  sistema  muscular 
para  poner  en  movimiento  los  miembros:  la  cólera  se 

produce  cuando  algo  contraría  sus  satisfacciones  vege- 
tativas, y la  admiración  es  la  expresión  mas  común  por- 
que comienza  á fijarse  en  todos  los  objetos  y si  no  le 
son  muy  familiares  le  causan  sorpresa  o temor.  Como 
por  lo  común  las  composiciones  en  que  figuran  niños  de 
pecho  solo  se  desarrollan  completando  el  pensamiento 
con  otra  figura  que  es  la  madre,  el  asunto  mas  natural 
será  aquel  en  que  los  niños  se  vean  expresando  satis- 
facción ó alegría.  Cuando  la  edad  es  mayor  de  dos  años, 
los  asuntos  varían  al  infinito,  pero  su  principal  interes 
consiste  en  representar  todas  las  travesuras,  que  si  bien 
faltas  de  ingenio,  no  de  gracia,  por  las  agudezas  á que 
se  prestan  al  comentarlas.  Esta  oportunidad  de  la  par- 
te caricaturezca  es  la  que  debe  sorprender  al  pintor,  si 
bien  que  ya  en  la  edad  de  la  niñez  la  fisonomía  es  mas 
interesante  y el  pintor  le  puede  sacar  mas  partido  que 
en  la  infancia. 

La  ausencia  de  dientes  en  esa  edad,  podría  darle  á la 
cara  el  aspecto  de  la  senectud  si  no  fuera  por  el  paque- 
te grasoso  que  se  encuentra  delante  de  los  maseteros, 
bastante  desarrollado  para  darle  á la  mejilla  la  forma 
redondeada  que  tiene  en  los  niños.  Además,  si  la  mas- 
ticación no  está  aun  ni  siquiera  iniciada  por  la  natura- 
leza, sí  lo  está  la  succión,  que  es  la  función  que  tiene 
que  desempeñar  la  boca,  y se  encuentra  casi  conforma- 
da para  este  objeto.  Por  lo  mismo  el  labio  superior  es 
algo  prominente  y el  inferior  está  también  algo  saliente. 
Esta  conformación  de  la  boca  hace  que  el  mentón  no 
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tenga  aun  la  configuración  que  le  es  propia,  y aparece 
solo  como  una  eminencia  redondeada  que  forma  la  pe- 
queña extremidad  del  ovoide  que  comprende  á toda  la 
cabeza.  Las  orejas  son  menos  elípticas  que  en  el  adul- 
to; aparecen  mas  redondas,  circunstancia  debida  á que 
el  lóbulo  no  adquiere  aún  el  desarrollo  que  debe  tener. 
Por  último,  las  narices  son  romas  ordinariamente  en  los 
niños,  aplastadas  en  su  borde  anterior  y muy  ensancha- 
das hácia  la  base,  es  decir,  en  las  ventanas.  Cuando  los 
cartílagos  han  adquirido  todo  su  desarrollo  y firmeza 
para  servir  de  apoyo  á las  partes  blandas  que  los  cubren, 
la  nariz  va  tomando  la  forma  que  le  será  peculiar  al  in- 
dividuo. 

La  cabeza  tiene  que  pasar  por  tres  períodos  morfoló- 
gicos de  grande  interes  artístico.  En  la  infancia  es  va- 
go el  contorno,  nula  la  expresión,  difuso  el  modelado, 
porque  carece  de  detalles  precisos.  Yéase  un  cuadro  en 
donde  abunden  las  cabezas  de  angelitos.  Por  mas  que 
el  artista  varíe  sus  grupos  para  evitar  una  pesada  mo- 
notonía, no  puede  evitar  el  que  sus  cabecitas  tengan  el 
mismo  aire  de  familia:  solo  consigue  alguna  variedad  en 
la  coloración  de  los  ojos,  en  la  del  pelo,  en  el  tratamien- 
to del  pelo,  en  detalles  de  colorido  solamente.  Las  ca- 
becitas todas  serán  iguales,  y en  esto  no  hace  el  autor 
mas  que  conformarse  á la  uniformidad  de  la  naturaleza 
en  este  sentido.  El  segundo  período  es  el  de  la  adoles- 
cencia, el  de  la  gracia  y elegancia  del  contorno,  que  re- 
clama cierta  corrección  en  el  dibujo  y un  perfecto  cono- 
cimiento de  las  pasiones  de  esta  época  de  la  vida  para 
saber  interpretarlas.  La  época  de  las  ilusiones  y de  la 
plenitud  de  la  vida;  la  primavera  del  alma  debe  adivi- 
narse en  la  franqueza  de  la  expresión:  las  figuras  de  ado- 
lescentes, sobre  todo,  de  mujer,  deben  llevar  el  corazón 
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en  el  semblante.  El  tercer  período  es  el  de  la  edad  vi- 
ril, con  sus  lineamientos  firmes,  su  expresión  resuelta, 
su  modelado  vigoroso.  Es  la  época  en  que  el  carácter 
domina  á las  pasiones  y no  es  el  alma  que  aparece  en 
el  semblante  viendo  el  mundo  por  las  ventanas  de  los 
ojos,  sino  la  voluntad  imperando  para  realizar  la  misión 
que  se  ha  soñado  en  la  edad  pasada. 

Examinemos  ahora  la  conformación  de  la  cabeza  en 
el  otro  extremo  de  la  vida.  Hemos  pasado  revista  á los 
principales  detalles  de  la  cabeza  del  niño;  la  del  anciano 
es  verdaderamente  interesante.  Los  artistas  que  se 
apasionan  por  el  estudio  del  natural,  tienen  predilección 
por  la  copia  de  cabezas  de  viejo.  Y en  verdad  que  tie- 
nen razón.  Así  como  un  grupo  de  angelitos  es  notable 
por  su  uniformidad,  un  grupo  de  cabezas  de  viejo  sería 
digno  de  estudio  por  la  variedad  de  detalles.  Pero  no 
es  necesario  recurrir  al  estudio  de  muchas  cabezas  de 
viejo  en  grupo,  basta  una  bien  copiada  para  tener  que 
admirar  siempre  en  ella.  Y aun  una  misma  cabeza  en 
diversas  actitudes  tiene  también  mucho  que  estudiar. 

La  cabeza  de  un  anciano  es  siempre  interesante  ba- 
jo muchos  aspectos.  El  artista  tiene  un  modelado  difí- 
cil, porque  al  través  de  las  huellas  del  tiempo  tiene  que 
descubrirse  el  carácter  propio  de  la  fisonomía.  La  expre- 
sión tiene  que  dejar  adivinar  lo  que  ha  sido  y no  lo  que 
es,  porque  la  experiencia  de  la  vida,  las  decepciones,  las 
contrariedades,  la  lucha,  en  fin,  que  el  individuo  ha  sos- 
tenido moralmente  para  realizar  sus  esperanzas  y sus 
ambiciones,  deja  una  historia  mas  ó menos  legible  en  las 
arrugas  que  surcan  su  frente,  en  la  tristeza  6 en  la  in- 
diferencia de  la  mirada.  El  dolor  marca  siempre  su  pa- 
so en  el  semblante,  y al  mirar  una  cabeza  venerable,  se 
puede  adivinar  el  papel  que  ese  hombre  ha  desempeña- 
do en  el  mundo. 
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La  piel  toma  una  coloración  cobriza,  terrea,  aperga- 
minada, debido  á la  falta  de  circulación  propia,  á la  reab- 
sorción del  tejido  grasoso,  á la  atrofia  parcial  de  los  mús- 
culos, y á todas  las  condiciones  fisiológicas  que  se  reasu- 
men en  el  proceso  de  la  desasimilacion  de  los  tejidos. 
Las  arrugas  trasversales  de  la  frente  son  comunes;  las 
frontales  medias  solo  se  encuentran  en  los  individuos 
que  se  han  consagrado  á los  trabajos  intelectuales.  En- 
tre los  detalles  de  primera  categoría  en  Jas  cabezas  de 
viejo,  es  preciso  indicar  uno  que  no  es  constante,  pero 
sí  frecuente,  y precisamente  en  los  sujetos  en  que  exis- 
te es  donde  se  debe  estudiar:  este  detalle  es  la  calvicie 
de  la  parte  superior  de  la  cabeza.  Es  tanto  mas  intere- 
sante cuando  se  extiende  desde  la  región  frontal  hasta 
la  parte  superior  de  la  occipital,  comprendiendo  la  parte 
correspondiente  de  los  parietales.  Como  en  este  caso 
queda  descubierto  el  cuero  cabelludo  y los  folículos  pi- 
losos se  han  ido  cicatrizando,  la  piel  es  lisa,  lustrosa  en 
esta  región,  y contrastando  cou  la  de  la  frente  y de  la 
cara,  no  tiene  arrugas.  La  carencia  de  pelo  deja  ver  si 
la  conformación  del  cráneo  es  correcta,  y si  éste  forma 
un  ovoide  con  su  extrangulacion  trasversal  en  la  región 
frontal  parietal,  la  cabeza  ofrecerá  un  buen  modelado. 
El  pelo  que  queda  forma  algunas  guedejas  temporales 
que  caen  sobre  la  oreja,  y en  la  región  de  la  nuca  se  ri- 
za un  poco  dándole  un  aspecto  mas  artístico  á la  cabe- 
za. Como  los  viejos  dejan  crecer  ordinariamente  la  bar- 
ba y de  esta  clase  de  cabezas  nos  ocupamos,  es  en  este 
sentido  que  hacemos  mención  de  sus  detalles.  Una 
cabeza  de  viejo,  calva  y sin  barba,  es  tan  perfectamen- 
te antiestética,  que  ningún  artista  perdería  su  tiempo 
en  copiar  lo  que  la  naturaleza  perfecciona  y la  moda  he- 
cha á perder.  El  pelo  temporo-auricular  cae  confun- 
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diéndose  con  el  nacimiento  de  la  barba.  Esta  no  debe 
ser  muy  larga  ni  muy  recortada;  la  longitud  mas  apro- 
piada para  una  barba  debe  ser  menor  que  la  longitud 
de  la  cara.  La  parte  media  del  esternón  es  el  límite- 
mas  conveniente  para  la  barba. 

En  los  viejos  desaparece  el  paquete  grasoso  de  la  me- 
jilla, y si  á esto  se  agrega  la  pérdida  de  la  dentadura, 
se  produce  un  hundimiento  en  la  mejilla  hácia  atrás  de 
la  comisura  labial,  que  si  bien  es  característico  de  la  e- 
dad,  es  poco  estético,  y por  esta  razón  deben  preferirse 
para  el  estudio  y la  composición  las  cabezas  ornadas  con 
la  barba,  que  cubre  este  hueco.  Pero  siempre  se  des- 
cubre en  el  dibujo,  porque  el  borde  inferior  del  malar  es 
mas  pronunciado  y también  se  dibuja  perfectamente  la 
apófisis  zigomática,  dejando  ver  una  depresión  superior 
que  corresponde  á la  sien  y otra  inferior  que  forma  ya 
parte  del  hundimiento  de  la  mejilla.  La  carencia  de 
dientes  produce  una  conformación  especial  de  la  boca, 
que  se  hunde  y parece  como  restirada  hácia  las  comi- 
suras, lo  cual  es  debido  á la  tonicidad  de  las  fibras  del 
músculo  orbicular  de  los  labios:  el  surco  naso-labial  se 
borra  casi,  y el  mentón  parece  como  proyectado  hácia 

adelante.  Todos  estos  detalles  quedan  cubiertos  tam- 
bién por  la  barba,  pero  el  artista  debe  conocerlos  para 
comprender  que  si  no  fuera  por  esta  circunstancia,  la 
barba  se  dibujaría  en  la  región  bucal  dominando  el  per- 
fil de  la  cara  y no  sucede  esto  en  una  cabeza  bien  con- 
formada porque  la  línea  que  baja  de  la  nariz  cae  siem- 
pre sobre  el  pecho.  Las  orejas  tienen  también  impor- 
tancia en  las  cabezas  de  viejo,  porque  se  modelan  per- 
fectamente en  esa  época  de  la  vida:  el  conducto  auditi- 
vo parece  como  ensanchado,  pero  es  debido  solo  á la 
reabsorción  de  los  tejidos  laxos  circunvecinos,  siendo 
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de  notar  la  aparición  de  pelos  auriculares  á la  entrada 
del  conducto  auditivo. 

Si  digna  de  estudio  por  su  magestad  y su  severidad 
es  la  cabeza  de  un  viejo  bien  conformado,  no  es  menos 
interesante  bajo  el  punto  de  vista  enteramente  estético 
la  cabeza  de  la  mujer.  Veamos  cómo  se  expresa  en  es- 
ta materia  el  sabio  autor  de  la  Anatomía  de  las  formas, 
el  Dr.  Fau. 

“A  los  contornos  vigorosos,  á las  masas  enérgicamen- 
te modeladas  en  el  hombre,  opongamos  las  líneas  lle- 
nas de  gracia,  las  formas  voluptuosas  de  la  mujer. 

‘‘Los  cabellos  largos  y sedosos,  proyectados  como  un 
velo  natural  sobre  el  pudor  de  la  mujer,  constituyen 
uno  de  sus  mas  bellos  adornos.  Implantados  con  gracia, 
se  reúnen  en  punta  hacia  la  línea  media  de  la  frente; 
en  otros  sugetos,  indica  su  límite  una  curva  armoniosa 
y los  acompaña  hasta  las  sienes  en  donde  se  confunden 
con  los  de  la  nuca.  Las  eminencias  frontales  son  reem- 
plazadas frecuentemente  por  una  bella  superficie  plana, 
sobre  la  cual  se  dibujan  los  ramos  azulados  de  la  vena 
preparada.  En  los  tipos  bellos,  las  eminencias  orbita- 
rias son  poco  sensibles;  las  cejas  largas  y delgadas  dan 
sombra,  bajo  sus  arcos  seductores,  á los  ojos  engasta- 
dos graciosamente  en  sus  órbitas  y casi  siempre  mas 
alargados  que  en  el  hombre.  Las  sedosas  pestañas  bor- 
dan los  párpados;  la  eminencia  y la  escotadura  fronto- 
nasales  son  poco  marcadas  y la  nariz  recta,  afilada,  se 
infla  ligeramente  hacia  las  alas.  Los  labios  finos  y ro- 
sados, cuyas  comisuras  van  á perderse  en  voluptuosas 
depresiones,  superan  un  mentón  arredondeado  y conti- 
nuado en  su  parte  inferior  con  una  bella  superficie  gra- 
samente modelada. 

“Las  mejillas,  que  embellecen  á veces  dos  encanta- 
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doras  fóselas,  se  arredondean  ligeramente,  y apénas  se 
apercibe  hácia  su  reunión  con  la  nariz,  la  eminencia  del 
músculo  elevador  y liácia  atrás  los  abultamientos  ma- 
seterinos.  La  mandíbula  inférior  es  menos  ancha  que 
la  del  hombre;  las  orejas,  separadas  del  cráneo,  son  pe- 
queñas, diáfanas  y de  un  trabajo  muy  delicado. 

“La  piel  fina  y trasparente,  deja  apercibir  las  rami- 
ficaciones de  los  vasos:  algunas  veces  es  morena  y ma- 
te, frecuentemente  blanca  y rosada,  sobre  todo,  en  las 
mejillas  y en  el  mentón  (barba.)” 

La  actitud  parcial  de  la  cabeza  es  de  grande  impor- 
tancia en  la  posición  de  la  figura  y debe  estar  perfecta- 
mente relacionada  con  los  movimientos  de  la  expresión. 
En  la  actitud  entran  en  juego  los  músculos  que  sostie- 
nen la  cabeza  sobre  el  cuello,  y en  las  expresiones  en- 
tran en  movimiento  los  músculos  de  la  cara. 

Para  seguir  con  método  la  coordinación  de  la  actitud 
con  la  expresión  de  la  cabeza,  conviene  recordar  cuáles 
son  los  liueamientos  fundamentales  de  la  vida  psicoló- 
gica, emocional  y refleja,  traducible  por  los  músculos 
de  la  cara.  La  calma,  representada  por  líneas  horizon- 
tales, según  puede  verse  en  la  figura  correspondiente 
de  H.  de  Superville,  corresponde  á la  actitud  de  equi- 
librio de  la  cabeza  sobre  el  cuello.  Todos  los  músculos 
descansan  porque  no  hay  ninguna  emoción  que  los  exci- 
te, y solo  están  contraídos  aquellos  que  naturalmente 
tienen  que  conservar  una  acción  tónica  para  vencer  al- 
gunas resistencias  que  oponen  otros  músculos  antago- 
nistas, tal  como  la  acción  del  elevador  del  párpado  pa- 
ja conservar  abierto  el  ojo,  si  bien  que  la  acción  de  di- 
cho músculo  es  perfectamente  invisible  para  el  artista, 
solo  se  adivina  por  la  abertura  del  orbicular.  El  par- 
pareo  que  supone  un  descanso  instantáneo,  espasmódi- 
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co  del  elevador  del  párpado  no  se  traduce  artísticamen- 
te, sino  en  el  caso  de  fatiga  que  revela  la  pesadez  del 
sueño  sobre  los  ojos  á medio  cerrar. 

La  actitud  natural  de  la  plegaria  es  la  cabeza  incli- 
nada hácia  atrás  sobre  la  columna  vertebral,  la  mirada 
dirigida  hácia  arriba  y la  boca  ligeramente  entreabier- 
ta; pero  la  expresión  puede  variar  siendo  la  actitud  idén- 
tica en  todos  los  casos,  porque  la  plegaria  puede  nacer 
de  un  dolor  profundo,  de  un  presentimiento  amargo  ó 
de  la  fe  que  tienen  las  almas  virtuosas  en  la  protección 
del  cielo.  Fijemos  la  atención  en  estos  varios  cuadros 
en  los  cuales  el  artista  quiere  hacer  resaltar  toda  la  be- 
lleza, todo  el  sentimiento,  todo  el  atractivo  que  encie- 
rra un  semblante  que  implora  en  los  momentos  mas  so- 
lemnes de  su  vida.  Tenemos  un  pequeño  islote  batido 
por  las  olas  en  las  últimas  convulsiones  de  un  huracán 
desenfrenado;  sobre  esas  rocas  desnudas  hay  un  grupo 
de  tres  personas  iluminado  por  la  fosforescencia  de  un 
relámpago:  un  hombre  cansado  de  luchar  contra  la  fu- 
ria de  los  elementos  y rendido  de  fatiga  después  de  ha- 
ber salvado  los  únicos  tesoros  de  su  alma,  inclina  la  ca- 
beza sobre  el  pecho;  pero  su  cuerpo,  que  descansa  sobre 
uno  de  los  picos  del  islote,  sirve  aun  de  abrigo  á una 
mujer  que  se  halla  sentada  á su  lado  y la  cual  estre- 
cha contra  su  pecho  una  criatura  sin  vida  ya.  Esa  mu- 
jer es  la  figura  mas  prominente  del  cuadro,  su  semblan- 
te busca  el  cielo  y con  su  mirada  ve  á Dios  en  el  seno 
del  infinito.  No  hay  lágrimas  en  aquellos  ojos,  que  los 
grandes  dolores  no  tienen  ese  consuelo  sino  cuando  co- 
mienza la  explosión  del  organismo  á sacudir  toda  la 
energía  que  ha  acumulado  el  sufrimiento  y que  convier- 
te al  corazón  y al  cerebro  en  una  mina  próxima  á esta- 
llar con  el  llanto,  con  la  convulsión  ó con  la  locura. 
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Cambiemos  la  decoración:  el  cuadro  representa  una  pla- 
ya, y en  el  último  término  se  descubre  una  tempestad 
cuya  furia  se  deja  comprender  por  los  restos  de  embar- 
caciones destruidas  que  las  olas  arrojan  á la  playa.  li- 
na mujer  y una  niña,  presas  del  mayor  terror,  son  las 
dos  figuras  prominentes  del  cuadro.  La  niña,  abraza- 
da al  cuello  de  la  madre,  aparta  su  vista  de  aquella  es- 
cena terrible;  la  mujer,  con  las  manos  enclavijadas  y las 
rodillas  en  tierra,  dirige  su  vista  al  cielo  implorando  mi- 
sericordia para  los  náufragos  y una  esperanza  para  ella. 
Yéamos  otra  expresión  de  plegaria  muy  distinta  sin  que 
la  actitud  cambie.  Una  virgen  en  la  edad  primaveral 
de  la  vida  está  á la  cabecera  de  la  madre  atacada  de  en- 
fermedad mortal.  En  el  momento  que  la  madre  duer- 
me un  momento,  la  jóven  cae  de  rodillas  y olvidando 
las  plegarias  rutinarias  que  diariamente  lee  en  su  libro 
de  oraciones,  deja  desbordar  su  pecho  y pide  á Dios  la 
salud  de  su  madre:  habla  su  corazón  y sus  ojos  llenos 
de  fe  buscan  elevados  hácia  el  cielo,  el  rayo  de  espe- 
ranza que  debe  bañar  su  semblante,  porque  está  en  la 
edad  en  que  el  dolor  tiene  la  sonrisa  de  los  ángeles. 

Bastará  lo  expuesto  para  que  el  artista  estudie  con 
conciencia  las  actitudes  que  corresponden  á cada  esta- 
do del  espíritu,  que  es  como  la  estética  pasional  y sobre 
las  cuales  tienen  que  modelarse  los  lineamientos  ex- 
presivos que  traducen  no  solo  el  sentimiento  sino  aun 
la  idea,  porque  la  expresión  es  el  lenguaje  de  las  pasio- 
nes y de  todos  los  estados  psíquicos. 

En  la  actitud  de  la  cabezaes  indispensable  eludir  los 
perfiles  en  las  figuras  mas  prominentes,  porque  esta  ac- 
titud es  muy  ingrata  para  darle  alguna  expresión,  lo 
cual  se  comprende  muy  bien  si  se  atiende  á que  no  te- 
niendo á la  vista  la  acción  de  los  músculos  que  dan  ex- 
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presión  á la  fisonomía,  es  imposible  traducir  la  idea  por 
la  solo  actitud. 

Hoy  que  la  Fisiología  ha  venido  en  ayuda  del  arte, 
es  ya  fácil  interpretar  muchos  estados  psíquicos  que  el 
modelo  no  puede  ofrecer  y que  la  inventiva  de  la  ima- 
ginación podria  exponer  á errores  imperdonables.  Los 
estados  psíquicos  tienen  su  actitud  y su  expresión,  sien- 
do unas  veces  muy  marcada  esta  circunstancia  anató- 
mica y otras  muy  complexa.  He  aquí  la  razón  por  qué 
insistimos  en  este  punto. 

Las  pasiones  y los  sentimientos  que  desarrollan  nue- 
vas energías,  como  la  alegría,  el  entusiasmo,  el  amor,  la 
ambición  satisfecha,  una  sorpresa  agradable,  producen 
la  elevación  de  la  cabeza;  pero  la  misma  actitud  se  tie- 
ne en  la  cólera,  en  la  amenaza,  etc.,  con  la  diferencia 
que  los  rasgos  fisionómicos  de  estas  últimas  actitudes 
son  rígidos,  concentrados,  en  tanto  que  los  de  la  prime- 
ra actitud  son  huyentes.  La  cólera  es  una  pasión  que 
deprime  y agota  las  fuerzas  del  organismo.  “No  olvi- 
demos hacer  notar  á los  discípulos,  dice  el  Dr.  Fau,  que 
en  general,  en  las  pasiones  penosas,  los  rasgos  de  la  fi- 
sonomía se  concentran  hácia  la  parte  media  de  la  cara, 
miéntras  que  se  alejan  y se  expansen  hasta  cierto  lími- 
te para  expresar  el  placer  y las  emociones  agradables.” 

Ya  sabemos  que  los  sentimientos  y las  pasiones  se 
traducen  en  el  rostro  por  el  juego  de  los  músculos  y que 
á cada  expresión  corresponde  uno  ó dos,  rara  vez  tres 
músculos,  que  son  los  que  determinan  el  cambio  de  fi- 
sonomía. M.  Duchenne  de  Bolonia,  es  el  que  ha  abier- 
to la  via  de  la  experimentación  pasional,  porque  por  me- 
dio de  la  electricidad  ha  realizado  las  diversas  expresio- 
nes de  los  diversos  estados  del  espíritu. 

Como  ya  hemos  indicado  en  la  miología  la  función  de 
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cada  músculo,  reproduciremcs  aquí  el  cuadro  fundado 
eu  las  experiencias  de  M.  Ducheune,  citado  por  el  Dr. 
Fau,  y que  consideramos  como  el  complemento  natu- 
ral del  estudio  morfológico  de  la  cabeza. 

“músculos  completamente  expresivos. 

Frontal  Músculo  de  la  atención. 

Orbicular  de  los  párpa- 
dos (parte  superior.)  Músculo  de  la  reflexión. 

Superciliar  „ del  dolor. 

Piramidal  de  la  nariz  „ de  la  agresión. 

MÚSCULOS  INCOMPLETAMENTE 

EXPRESIVOS  Y EXPRESIVOS  COMPLEMENTARIOS. 

Gran  zigomático  Músculo  de  la  alegría. 

Pequeño  zigomático  „ del  llanto  moderado. 

Elevador  propio  del  labio 
superior  Músculo  del  llanto. 

Elevador  común  del  ala 
de  la  nariz  y del  labio  supe- 
rior. Músculo  del  llanto  abundan- 


Trasverso  de  la  nariz  Músculo  de  la  lubricidad. 


Músculo  borla  de  la  barba  Músculo  del  desden,  de  la 

duda. 


te. 


Bucinador 

Triangular  de  los  labios 


„ de  la  ironía. 

„ de  la  tristeza,  del 

disgusto  y complementario 
de  las  expresiones  agresi- 
vas. 


Pellejero 


Músculo  del  terror,  del  es- 
panto, de  la  tortura  y com- 
plementario de  la  cólera. 
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Músculo  complementario  de 
la  ironía  y de  las  pasiones 
agresivas. 

Músculo  complementario  de 
las  pasiones  violentas. 

Músculo  complementario  de 
la  cólera  y del  furor. 
Músculo  del  desprecio  y com- 
plementario del  llanto. 

Orbicular  palpebral  infe- 
rior Músculo  de  la  benevolencia 

y complementaria  de  la 
alegría  franca. 

Fibras  excéntricas  del  or- 
bicular de  los  labios  Músculo  complementario  de 

la  duda  y del  desden. 

Fibras  concéntricas  del 

orbicular  de  los  labios  Músculo  complementario  de 

las  pasiones  agresivas  ó 
perversas. 

Mirada  bácia  arriba  Movimiento  complementario 

del  recuerdo. 

Mirada  bácia  arriba  obli- 
cua y lateral  Movimiento  complementario 

del  éxtasis  y del  delirio 
sensual. 

Mirada  oblicua  bácia  abajo 

y lateralmente.  Movimiento  complemen- 

tario de  la  desconfianza 
ó del  terror. 

Mirada  bácia  abajo  Complementario  déla  tris- 

teza ó de  la  humildad.” 
Una  de  las  reglas  que  los  artistas  no  debeu  olvidar 

P. — 25. 


Cuadrado  del  mentón 

Dilatador  de  la  nariz 

Masetero 

Palpebrales 
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jamás  y que  se  desprenden  de  los  trabajos  de  M.  Du- 
chenne,  es  que  los  músculos  situados  en  la  parte  supe- 
rior de  la  cara,  son  los  que  determinan  las  expresiones 
mas  vigorosas  y mas  francas,  en  tanto  que  los  músculos 
situados  en  la  parte  inferior  de  la  cara  dan  lugar  á las 
expresiones  complejas. 

Si  quisiéramos  internarnos  un  poco  en  el  terreno  que 
pudiera  llamarse  la  filosofía  de  la  expresión,  compren- 
diendo en  este  lenguaje  mudo  de  la  naturaleza  las  ac- 
titudes, nos  bastaría  citar  algunos  párrafos  de  A.  Bain 
que  confirman  plenamente  el  principio  de  que  los  dos 
grandes  factores  de  la  expresión  son  el  dolor  6 la  alegría, 
ésta  comunicando  una  nueva  vitalidad  á los  músculos  y 
aquel  abatiendo  ó agotando  la  que  poseen  fisiológica- 
mente. 

“Esta  ley  del  placer  y del  sufrimiento,  dice  A.  Bain, 
nos  da  la  llave  de  los  principales  modos  de  expresión 
de  las  sensaciones.  Los  órganos  que  sirven  para  expre- 
sarlas por  el  movimiento,  son:  en  primer  lugar,  los  ras- 
gos de*  la  fisonomía,  luego  la  voz  y por  último  los  gestos 
y los  movimientos  del  cuerpo  en  general,  cabeza,  tron- 
co y extremidades.  Las  emociones  agradables  ponen 
francamente  en  movimiento  todas  estas  partes:  las  ges- 
ticulaciones, los  gestos  demuestran  la  intervención  de 
un  impulso  activo.  La  actitud  mas  recta,  la  expansión 
de  la  fisonomía,  la  fuerza  de  la  voz,  todo  demuestra  que 
los  músculos  extensores,  que  son  mucho  mas  grandes, 
están  estimulados  enérgicamente.  Cuando  tenemos  un 
aumento  de  energía  que  gastar,  extendemos  el  cuerpo 
y lo  erguimos  mas  que  doblarlo  y encorvarlo:  es  que  el 
peso  del  cuerpo  mismo  se  encuentra  bien  sostenido  en 
el  primer  caso  y no  en  el  segundo.  Todo  esfuerzo  adi- 
cional, tal  como  el  que  exige  la  acción  de  marchar,  de 
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levantar  pesos,  de  remar,  está  soportada  por  los  múscu- 
los extensores.  Es  el  volumen  de  estos  últimos  el  que 
constituye  el  armason  muscular  y que  da  movidez  á la 
pantorrilla,  á los  muslos  y á las  caderas. 

“Por  el  contrario,  el  sufrimiento,  cuando  no  es  suma- 
mente agudo,  el  abatimiento,  el  agotamiento,  tienden  á 
relajar  todos  esos  músculos  poderosos;  de  aquí  proviene 
que  la  persona  se  agobie  y se  encorve,  lo  cual  indica  que 
las  fuentes  de  la  energía  muscular  están  agotadas.  La 
diferencia  entre  estos  dos  estados,  bajo  el  punto  de  vis- 
ta de  la  actitud  general,  es  muy  * marcada.  Comparad 
después  de  la  victoria  al  vencedor  con  alguno  de  sus 
prisioneros;  comparad  la  actitud  del  guerrero  victorio- 
so con  la  de  los  soldados  derrotados.  Y para  el  rostro, 
cuán  significativas  son  estas  palabras!  “su  fisonomía  se 
nubló.” 

“Sin  embargo,  á esta  ley  general  hay  una  excepción 
notable  que  ha  embarazado  al  gran  fisiologista  Miiller, 
de  Berliu,  y que  Sil*  Charles  Bell  no  ha  podido  expli- 
car. Los  movimientos  que  determina  el  placer  son  muy 
visibles  y enérgicos:  las  cejas  se  levantan,  los  ángulos 
de  la  boca  se  separan;  pero  por  otra  parte,  el  sufrimien- 
to determina  también  movimientos  que  no  parecen 
menos  enérgicos:  las  cejas  se  abaten,  la  frente  se  arru- 
ga, los  ángulos  de  la  boca  son  llevados  Inicia  abajo,  el 
labio  inferior  se  hace  prominente.  Pero,  que  un  grupo 
de  músculos  obre  enérgicamente  bajo  la  influencia  del 
placer  y otro  bajo  la  del  sufrimiento,  habrá  en  ello  dos 
modos  de  acción  y no  una  oposición.  Sin  embargo,  el 
placer  y el  sufrimiento  son  tan  opuestos  como  el  calor 
y el  frío.”  A.  ÍSain,  L’  esprit  et  le  corps. 

En  realidad  el  placer  y el  sufrimiento  determinan  una 
contracción  muscular,  una  excitación  que  tienen  que 
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traducir  diversos  grupos  musculares;  pero  como  el  pla- 
cer no  agota  las  fuerzas  sino  cuando  llega  á ser  bastan- 
te intenso,  la  expresión  de  éste  traduce  energía,  vitali- 
dad orgánica  que  se  pone  de  manifiesto  con  motivo  de 
la  actividad  cerebral  que  se  despierta,  en  tanto  que  el 
dolor  agota,  esteriliza  el  pensamiento  concentrándolo  en 
un  solo  punto,  y de  aquí  que  la  expresión  también  se 
concentre  y que  revele  una  relajación  en  las  potencias 
musculares.  Digamos  también  que  en  la  apreciación  de 

las  emociones  por  medio  de  la  expresión,  influye  mucho 
la  ilusión  fisiológica  que  se  determina  en  los  espectado- 
res, porque  una  expresión  dada  les  recuerda  la  emoción 
á que  debe  corresponder  y sensiblemente  se  trata  de 
apreciar  la  intensidad  de  la  emoción  por  la  intensidad 
de  la  expresión.  M.  Duchenne,  de  Bolonia,  ha  llegado 
á demostrar  que  en  la  expresión  del  semblante  para  una 

emoción  determinada  solo  entran  en  juego  uno,  dos  ó 
tres  músculos;  cuando  se  trata  de  expresiones  comple- 
mentarias y que  al  creer  que  todo  el  semblante  cambia 
para  revelar  la  emoción  que  agita  al  individuo,  es  solo 
por  una  ilusión  de  óptica,  ilusión  que  nosotros  llama- 
mos fisiológica,  porque  se  hace  una  exteriorisacion  de  la 
idea  que  nosotros  nos  formamos  sobre  la  expresión  que 
corresponde  á cada  emoción. 

Como  dependiente  de  la  actitud  de  la  cabeza  y como 
un  auxiliar  poderoso  á la  expresión  del  semblante,  de- 
be considerarse  el  cuello,  de  cuya  región  anatómica  di- 
ce el  Dr.  Fau  con  gran  claridad  y verdad  artística  lo  si- 
guiente: “Situado  entre  la  cabeza  y el  tronco,  el  cue- 
llo presta  un  concurso  poderoso  á la  gracia  del  conjun- 
to. La  movilidad  de  las  articulaciones  cervicales  per- 
mite á la  cabeza  girar  en  casi  todas  direcciones,  como 
un  vigía  atento  para  dar  la  seüal  del  peligro.” 
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El  cuello,  si  se  le  corta  trasversal  mente,  ofrece  la  fi- 
gura de  un  ovoide  aplanado  lateralmente  y dirigida  ha- 
cia atrás  su  gran  curvatura. 

Las  partes  que  concurren  á dar  su  forma  al  cuello, 
son:  hácia  adelante,  el  cartílago  tíroide,  vulgo  manzana 
de  Adan,  muy  desarrollada  en  el  hombre  y prominente 
en  los  individuos  que  tienen  cuello  largo  y músculos  po- 
co desarrollados.  En  la  mujer  está  poco  desarrollado  y 
no  es  visible  por  la  capa  de  tejido  adiposo  que  hay  bajo 
la  piel.  En  el  hombre  es  algo  marcado  en  el  modelado 
lateral  del  cuello,  la  eminencia  que  forman  los  múscu- 
los externo-cleído-mastoídeos,  que  van  de  la  apólisis 
mastoídea  al  borde  interno  de  la  clavícula  y parte  co- 
rrespondiente del  esternón.  La  inserción  inferior  de  es- 
tos músculos  determina  la  formación  de  la  foseta  ester- 
nal que  se  encuentra  en  la  base  del  cuello  hácia  el  cen- 
tro de  la  cara  anterior.  Esta  foseta,  muy  profunda  en 
algunos  individuos,  es  muy  poco  sensible  en  la  mujer, 

y es  un  detalle  de  tanta  importancia  en  el  busto  de  la 
mujer  que,  en  nuestro  concepto,  contribuye  á valorizar 
la  morvidez  del  cuello  y la  gracia  de  la  curva  con  que 
toma  su  nacimiento  el  pecho.  Hay  movimientos  del 
cuello  en  que  los  externo-cleído-mastoídeos  hacen  sen- 
sible este  detalle  anatómico  en  la  mujer,  y precisamen- 
te entonces,  cuando  el  músculo  deja  adivinar  su  situa- 
ción sin  desfigurar  la  curva  del  cuello,  es  cuando  se  pue- 
de comprender  toda  la  belleza  estética  del  cuello  en  la 
mujer.  La  razón  de  esto  es  que  las  regiones  anatómi- 
cas deben  estar  precisadas  siempre  por  las  líneas  que 
les  sean  propias,  pues  cuando  esto  no  sucede,  se  puede 
diagnosticar  una  enfermedad  ó un  defecto.  Y precisa- 
mente en  el  estudio  del  cuello  es  donde  se  puede  llegar 
á robarle  todo  el  efecto  estético  á un  busto  por  no  ha- 
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ber  definido  con  corrección  las  relaciones  naturales  de 
esta  parte  del  cuerpo  con  la  cabeza  y con  el  tronco. 
¡Cuántas  figuras  liemos  visto  que  bellísimas  en  los  de- 
talles del  rostro  adolecían  de  un  bocio  naciente,  de  una 
enfermedad  de  Basedou,  de  una  adenitis  en  la  fosa  su- 
pra-cl avicular,  de  un  tortícolis  6 de  vicios  de  conforma- 
ción de  la  columna  vertebral! 

Muchas  veces  habíamos  hecho  estas  reflexiones  en 
presencia  de  algunos  cuadros  poco  felices  en  sus  deta- 
lles anatómicos,  y cuando  nuestras  observaciones  fue- 
ron confirmadas  por  artistas  inteligentes,  nos  decidimos 
á dar  á luz  estos  apuntes,  esperando  que  ellos  pudieran 
servir,  no  de  guia  en  el  estudio  de  la  Anatomía  artísti- 
ca, sí  de  estímulo  para  cultivar  aquel  con  fruto  en  los 
maestros. 

La  influencia  del  trapecio  en  el  modelado  del  cuello 
es  el  que  mas  interesa  al  artista,  y al  hablar  de  este 
músculo  dice  el  Dr.  Fau:  “Hácia  atrás  y sobre  el  lado, 
el  cuello  presenta  dos  grandes  y bellas  líneas  curvas  que 
reúnen  armoniosamente  la  cabeza  al  pecho.  Están  for- 
madas por  los  bordes  arredondeados  y contorneados  de 
los  trapecios.  Hácia  arriba  y sobre  la  línea  media  se 
distingue  la  depresión  occipital  ó foseta  de  la  nuca,  ca- 
si siempre  oculta  por  el  cabello  y debida  á la  separa- 
ción de  los  músculos  grandes  complejos.  Al  acercarse 
estos  dos  músculos  producen  una  superficie  arredondea- 
da á la  cual  sucede  el  declive  córvico-dorsal  de  la  apo- 
neurósis  ovoidea  de  los  trapecios.  La  apófisis  espino- 
sa de  la  sexta  ó la  sétima  vértebra  hace  eminencia  en 
este  declive.  Las  partes  laterales  triangulares  y de  su- 
perficies arredondeadas,  van  á confundirse  con  los  lados 
del  cuello  y corresponden  á los  músculos  gran  comple- 
jo, cuyas  eminencias  se  hacen  sentir  al  través  de  las  fi- 
bras delgadas  de  los  trapecios.” 
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Los  movimientos  del  cuello,  en  cuyos  movimientos 
forma  cuerpo  con  aquel  la  cabeza,  son  de  extensión,  de 
flexión,  de  rotación  y de  circunduccion.  La  flexión  se 
verifica  de  tres  maneras,  inclinación  bácia  adelante  ó Ini- 
cia los  lados  izquierdo  y derecho.  Conociendo  bien  la 
disposición  de  los  músculos  y sus  inserciones,  se  com- 
prende con  un  poco  de  estudio  en  el  modelo  vivo,  la  ac- 
ción de  los  grupos  musculares  que  concurren  á la  pro- 
ducción de  los  movimientos.  Insistiremos  en  el  estu- 
dio especial  de  los  externo-cleído-mastoídeos,  cuyas 
funciones  son  de  importancia  en  los  movimientos  de  la 
cabeza  y en  el  modelado  del  cuello.  Cuando  la  cabeza 
está  fuertemente  inclinada  bácia  atrás,  la  forma  del  cue- 
llo aparece  mas  aplanada,  mas  ancha,  lo  cual  es  debido 

á que  se  hacen  visibles  los  externo-cleído-mastoídeos 
que  limitan  el  modelado  del  cuello;  además,  la  tensión 
de  la  piel  en  esta  región  hace  mas  aparente  la  manzana 
de  Adan  y la  foseta  supra-esternal  se  enancha:  la  re- 
gión posterior  casi  desaparece,  porque  la  nuca  descan- 
sa sobre  los  pliegues  trasversales  que  forma  la  piel  del 
cuello;  estos  pliegues  son  tanto  mas  marcados  cuanto 
menos  flaca  se  halla  esta  región.  En  las  personas  obe- 
sas estos  pliegues  son  permanentes. 


En  la  inclinación  lateral  del  cuello  el  externo-cleído- 
mastoídeo  se  dibuja  también  particularmente  en  su  ex- 
tremidad inferior;  pero  en  esta  posición  se  marca  per- 
fectamente el  nacimiento  del  cuello  sobre  la  clavícula, 
la  foseta  triangular  supra-clavicular  y la  depresión  co- 
raco-cervical  que  es  una  línea  deprimida  que  parte  del 
abultamiento  que  forma  en  la  parte  superior  del  hom- 
bro la  articulación  acromio  clavicular  y termina  bácia 
adentro  en  la  línea  ascendente  de  la  cara  lateral  del  cue- 
llo; el  encuentro  de  estas  líneas  no  forma  un  ángulo 


200 

sino  una  curva  mas  ó menos  elegante,  según  la  confor- 
mación del  cuello  y del  hombro.  En  la  mujer  esta  lí- 
nea es  muy  abierta  y se  confunde  la  línea  que  cae  del 
cuello  con  la  del  hombro  formando  una  curva  muy  am- 
plia. Pero  en  ninguna  posición  del  cuello  es  tan  mar- 
cada la  dirección  y aun  el  grueso  del  externo-cleído- 
mastoídeo  como  en  la  rotación  de  la  cabeza  hacia  algu- 
no de  los  lados.  “Cuando  la  cabeza  gira  sobre  su  eje, 
dice  el  Dr.  Fau,  es  preciso  buscar  las  principales  poten- 
cias musculares  del  lado  opuesto  al  sentido  de  la  rota- 
ción; á la  derecha,  si  la  cara  se  dirige  á la  izquierda  y 
recíprocamente.  Cuando  la  cara  está  vuelta  á la  dere- 
cha, el  lado  correspondiente  del  cuello  se  arruga  obli- 
cuamente de  arriba  á abajo  y de  atrás  á adelante:  una 
depresión  y un  surco  pronunciados  se  forman  detrás  del 
ángulo  de  la  mandíbula  inferior,  miéntras  que  á la  iz- 
quierda los  tejidos  están  alargados,  distendidos;  el  tra- 
pecio y el  externo-mastoídeo  se  hacen  mas  aparentes; 
el  haz  estenal  de  este  último  músculo  levanta  fuerte- 
mente la  piel  y la  foseta  triangular  se  hunde  entre  las 
dos  porciones  del  músculo.  Todas  estas  formas  se  pro- 
nuncian aun  mas  enérgicamente  si  alguna  resistencia  se 
opone  á la  rotación.” 

Después  de  la  región  anatómica  del  cuello  sigue  el 
tronco,  cuyas  divisiones  en  pecho,  vientre  y cadera  no 
tienen  importancia  bajo  el  punto  de  vista  artístico.  Por 
esta  razón  los  artistas  consideran  el  tronco  como  una 
sola  región  del  cuerpo  que  llaman  torso,  en  la  cual  so- 
lo tenemos  que  considerar  algunos  detalles  de  importan- 
cia para  el  modelado. 

Visto  de  frente  el  torso  presenta  de  arriba  hácia  aba- 
jo, hácia  la  parte  media,  un  hundimiento  vertical  que 
corresponde  al  esternón;  es  el  surco  esternal  que  es  tan- 
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to  mas  marcado  cuanto  mejor  desarrollado  está  el  sis- 
tema muscular  del  pecho:  en  la  mujer  es  menos  sensi- 
ble debido  á la  capa  de  tejido  adiposo  que  existe  deba- 
jo de  la  piel,  y que  en  esta  región  hace  el  oficio  de  un 
cojinete  que  la  levanta  para  darle  morbidez  y abultamien- 
to  á toda  la  parte  superior  del  torso.  Antes  de  perder- 
se en  la  curva  del  abdomen,  este  surco  presenta  un  hun- 
dimiento que  corresponde  al  apéndice  jifoides  del  ester- 
nón. Hácia  la  parte  media  del  abdómen,  cuya  curva 
debe  ser  suave  para  que  resalte  la  elevación  del  pubis, 
se  haya  la  depresión  formada  por  el  ombligo.  La  depre- 
sión umbilical,  cuando  es  muy  marcada  indica  mucho 
engrasamiento  del  abdómen  y entonces  se  pierden  las 
líneas  ó pliegues  naturales  de  esta  región. 

Sobre  las  partes  laterales  déla  región  anterior  del  torso 
y de  arriba  hácia  abajo,  tenemos  el  límite  superior  de  esta 
región  artística  marcado  por  la  clavícula,  perfectamen- 
te visible  en  las  personas  poco  grasas  y musculadas,  a- 
pénas  perceptible  en  las  formas  mórbidas  de  la  mujer 
bien  conformada,  sin  embargo  de  que  hácia  el  hombro 
forma  el  límite  del  hundimiento  que  forma  el  torso  há- 
cia esa  parte.  Los  músculos  pectorales  forman  dos  abul- 
tamientos  que  constituyen  toda  la  región  lateral  del 
pecho  y en  cuyo  centro  se  encuentra  el  pezón.  En  la 
mujer  el  pecho  contribuye  á realzar  la  morbidez,  la  ener- 
gía de  formas  propia  á esta  región.  Los  caracteres  de 
este  órgano  deben  estudiarlos  muy  bien  los  artistas  en 
el  desnudo  y fijarse  bien  en  las  condiciones  de  edad,  es- 
tado y dasarrollo  natural  de  la  mujer  en  las  diversas 
épocas  de  su  vida.  Para  hacer  mas  sensible  nuestra  ob- 
servación sobre  este  punto  tan  importante  de  anatomía 
estética,  llamaremos  la  atención  de  los  artistas  sobre 
unas  láminas  que  sirven  de  guia  á los  pintores  y escul- 
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tores,  porque  forman  parte  de  una  obra  notable,  el  “A- 
tlas  de  Anatomía  de  las  formas  del  cuerpo  humano  por 
el  Dr.  J.  Fau.  La  plancha  núm.  4,  que  presenta  las  for- 
mas de  la  mujer  vista  de  frente,  es  irreprochable;  pero 
si  se  compara  esta  misma  lámina  con  la  6?  que  nos  ofre- 
ce el  mismo  modelo  visto  de  lado,  se  notará  el  defecto  an- 
tiestético del  pecho,  porque  ni  está  en  la  posición  natu- 
ral, ni  su  forma  corresponde  á la  mujer  que  represeuta. 
Este  es  un  detalle  que  con  alguna  frecuencia  hemos  vis- 
to mal  comprendido  en  algunos  estudios  del  desnudo. 

El  borde  inferior  de  los  pectorales  en  el  hombre  y el 
borde  inferior  de  la  glándula  que  forma  el  seno  en  la 
mujer,  marca  el  límite  de  la  región  del  pecho,  pues  el 
resto  se  confunde  con  el  modelado  del  costado  hácia  los 
lados  y con  el  nacimiento  del  vientre  por  la  parte  ante- 
rior. Entre  el  pecho  y la  región  de  la  cadera  hay  un  hun- 
dimiento que  varía  de  posición  en  los  sexos;  en  la  mu- 
jer está  mas  alto  que  la  línea  trasversal  que  pasa  por 
el  ombligo,  en  el  hombre  está  por  debajo  de  esta  línea 
ó corresponde  exactamente  á ella.  En  el  hombre  es  muy 
poco  marcada  esta  depresión  de  la  línea  del  torso,  en 
tanto  que  en  la  mujer  es  muy  fuerte:  es  la  línea  de  la 
cintura  que  la  naturaleza  del  traje  llega  á exagerar  mu- 
cho, pero  que  corresponde  naturalmente  á los  pliegues 
de  flexión  del  torso,  es  decir,  de  la  porción  torácica  so- 
bre la  cadera,  siendo  muy  marcada  hácia  los  lados  por- 
que los  movimientos  de  inclinación  lateral  del  tronco 
son  mas  bruscos  y mas  extensos  que  los  de  inclinación 
anterior.  Además,  los  músculos  de  la  región  anterior 
son  planos  y mas  delgados  que  los  de  la  región  lateral, 
siendo  de  importancia  el  límite  de  la  caja  torácica  por 
el  costado,  que  es  el  punto  donde  se  marca  el  surco  tras- 
verso en  el  hombre.  El  torso,  considerado  anatómica- 
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mente,  debe  marcar  las  siguientes  regiones  anatómicas: 
la  pectoral,  formada  por  los  músculos  de  su  nombre  en 
las  regiones  laterales  del  pecho;  la  ventral,  que  se  ex- 
tiende desde  el  apéndice  jifoide  hasta  el  pubis,  limitado 
lateralmente  por  una  ligera  depresión,  invisible  en  la 
mujer,  que  indica  el  borde  de  los  músculos  rectos  del 
abdomen.  El  espacio  comprendido  entre  el  ombligo  y 
el  apéndice  jifoide  hacia  la  línea  media,  ofrece  en  el 
torso  bien  musculado  del  hombre,  una  depresión  que 
corresponde  á la  aponeurósis  de  los  músculos  rectos  ó 

línea  blanca,  cuya  depresión  se  continúa  con  la  que  for- 
ma la  región  central  de  la  cara  anterior  del  esternón. 
Este  surco  poco  aparente  en  todo  caso,  es  de  un  gran 
efecto  estético  para  detallar  las  formas  del  torso  en  un 
hombre  bien  conformado.  En  la  mujer,  la  capa  de  teji- 
do adiposo  que  se  encuentra  bajo  la  piel,  imprime  con- 
tornos muy  suaves  á todas  las  regiones  en  donde  la  mus- 
culación bien  marcada  le  daria  un  aspecto  viril.  En  el 
costado  hay  pocos  detalles:  en  el  hombre  se  nota  una 
superficie  casi  uniforme.  Visto  de  perfil,  el  costado  de- 
ja adivinar  hácia  arriba  la  conformación  del  tórax  y cer- 
ca de  la  cadera  hay  un  ligero  abultamiento  que  corres- 
ponde al  cuadrado  lumbar,  siendo  mas  aparente  este 
abultamiento  cuando  la  piel  esta  encoj inada  por  una  tela 
adiposa.  En  la  mujer,  la  línea  torácica  del  costado  cae 
oblicuamente  hácia  abajo  y adentro  hasta  el  límite  de 

la  cintura,  para  partir  de  nuevo  esa  línea,  formando  una 
curva  muy  elegante  que  se  confunde  con  la  de  la  cade- 
ra y se  pierde  huyendo  hácia  abajo  y adentro  con  la  lí- 
nea que  traza  el  perfil  del  muslo.  La  región  posterior 
del  torso  es  la  mas  importante  para  el  artista,  no  por- 
que tenga  mejores  detalles  que  la  parte  anterior,  sino 
porque  de  no  conocer  perfectamente  esta  región  auató- 
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mica,  se  puede  caer  en  el  defecto  de  no  ofrecer  á la  vis- 
ta mas  que  una  masa,  una  gran  masa  de  carnes  cubier- 
ta por  la  piel. 

La  región  posterior  del  torso  en  el  hombre  presenta 
los  detalles  siguientes:  la  línea  central  está  perfecta- 
mente manifiesta  por  una  gotera  ó hundimiento  que  se 
extiende  desde  la  nuca  hasta  el  sacro.  En  la  región  pos- 
terior del  cuello  no  siempre  es  marcada  esta  gotera  ó 
surco,  pues  la  gordura  lo  hace  desaparecer  enteramen- 
te y en  las  personas  muy  flacas  se  nota  bastante.  Este 
surco  se  ve  interrumpido  hácia  la  última  vértebra  cer- 
vical, cuya  apófisis  espinosa  determina  una  elevación  de 
la  piel  en  esta  región.  En  un  hombre  bien  constituido, 
la  gotera  dorsal  comienza  hácia  la  apófisis  espinosa  ya 
citada  ó bien  es  la  continuación  de  la  gotera  cervical 
posterior:  en  la  región  dorsal  este  hundimiento  es  muy 
marcado  y es  debido  á la  constitución  anatómica  de  las 
partes  que  forman  esta  región.  Desde  luego  la  línea  per- 
pendicular rígida,  que  forman  las  apófisis  espinosas  de 
las  vértebras  dorsales  con  sus  ligamentos  que  concurren 
á formar  un  borde  continuo,  y luego  los  músculos  que 
forman  la  masa  sacro-lombar,  situados  de  cada  lado  de 
la  espina  dorsal.  En  las  personas  muy  extenuadas  des- 
aparece esta  masa  por  atrofia  y entónces  el  hundimien- 
to se  convierte  en  una  elevación  formada  por  la  espina 
dorsal:  los  detalles  cambian  en  este  caso  porque  se  dis- 
tingue aún  la  gotera  vértebro-costal  y luego  la  elevación 
que  forma  el  ángulo  de  las  costillas,  haciéndose  estas  vi- 
sibles en  el  costado,  separadas  por  los  espacios  intercos- 
tales. Nada  de  esto  se  observa  en  el  hombre  bien  mus- 
culado: ántes  bien,  de  cada  lado  de  la  gotera  se  tiene  la 
masa  sacro-lombar,  que  comienza  en  la  prominente  (7? 
vértebra  cervical)  se  enancha  y abulta  hácia  la  termina- 


205 

clon  de  la  región  dorsal  y termina  en  la  hendidura  que 
forman  las  dos  regiones  glúteas.  Toda  esta  región  tiene 
una  figura  fusiforme  alargada  y extendida  de  la  promi- 
nente al  extremo  del  sacro.  Si  se  toma  la  línea  de  sepa- 
ración de  la  masa  sacro-lombar  de  la  región  glútea,  en 
la  parte  inferior  del  torso,  se  puede  notar  en  el  modela- 
do natural  del  torso  que  esta  línea  se  bifurca  hácia  la 
espina  iliaca  posterior,  continuando  su  trayecto  y cos- 
teando el  borde  extenso  de  la  masa  sacro-lombar,  la  que 
se  dirige  bácia  arriba,  y la  otra  línea  forma  una  curva 
de  concavidad  inferior  que  termina  en  la  espina  iliaca 
anterior  y superior.  Es  la  línea  que  marca  la  separación 
entre  la  cadera  y la  masa  sacro-lombar  por  una  parte 
y el  flanco  ó costado  por  otra. 

Hácia  las  partes  laterales  en  la  región  posterior  del 
torso  y considerándolo  en  la  parte  superior  en  donde  es 
mas  ancho  por  la  disposición  que  caracteriza  á las  par- 
tes que  concurren  á la  formación  del  hombro,  tenemos 
la  región  de  los  omóplatos  ó de  la  espalda.  En  algunos 
sujetos  y muy  especialmente  en  ciertos  movimientos  del 
brazo,  que  hacen  levantar  el  omóplato,  se  marca  el  bor- 
de interno  de  este  hueso,  que  corresponde  unas  veces  á 

la  dirección  de  la  gotera  exterior  de  la  masa  sacro-lom- 
bar y otras,  cuando  el  brazo  está  relajado,  este  borde  se 
aleja  de  la  gotera  y determina  una  eminencia  vertical. 
El  vértice  ó ángulo  inferior  del  omóplato  no  es  visible 
en  el  modelado,  sino  en  los  movimientos  fuertes  del  bra- 
zo. La  espina  del  omóplato  es  también  un  detalle  de 
importancia  porque  determina  una  elevación  trasversal 
cerca  del  hombro  y limita  por  la  parte  posterior  la  re- 
gión propia  del  hombro  que  por  delante  termina  en  la 
clavícula  y hácia  dentro  en  el  nacimiento  del  cuello.  El 
vértice  del  hombro  y sus  límites  en  el  brazo  están  deíi- 
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nidos  naturalmente  por  la  forma  del  músculo  deltoide, 
cuya  descripción  se  ha  hecho  en  otra  parte. 

En  la  mujer  estos  detalles  son  menos  marcados,  pero 
la  naturaleza  le  ha  dado  líneas  al  torso  que  lo  hacen  mas 
elegante,  estrechando  la  cintura,  enanchando  la  espalda 
y dándole  más  morbidez  á la  cadera.  La  gotera  verte- 
bral es  solo  aparente  hácia  la  parte  media  del  torso,  en 
el  resto  es  mas  suave,  y esto  es  debido  á que  los  mús- 
culos sacro-lombares  son  bastante  fuertes  en  la  mujer, 
por  las  funciones  que  tiene  que  desempeñar  en  algunas 
épocas  de  su  vida  y encuentra  en  esos  músculos  un  po- 
deroso protector  y aun  alivio.  El  borde  del  omoplato  es 
también  visible  y un  poco  la  eminencia  que  forma  la  es- 
pina de  este  hueso.  En  la  parte  inferior  del  torso 

pero  dejemos  la  palabra  al  inspirado  Dr.  Fau,  que  en 
este  punto  es  mas  artista  que  anatómico  al  describir  el 
torso  de  la  mujer. 

“Si  el  torso  del  hombre,  dice  el  autor  citado,  es  nota- 
ble por  la  riqueza  y la  potencia  de  las  formas,  en  la  mu- 
jer ofrece  la  reunión  mas  seductora  de  voluptuosos  con- 
tornos, de  graciosas  inflexiones.  La  piel,  blanca  y diáfa- 
na en  unos  puntos,  deja  trasparentar  la  azulada  red  de 
las  venas,  en  tanto  que  en  otros,  se  halla  dorada  por  los 
tonos  mas  calientes,  y este  rico  colorido  está  revelando 
pasiones  ardientes,  imperiosas.  El  pecho  es  mas  corto 
y su  vértice  mas  estrecho  que  en  el  hombre 


“La  anchura  del  basinete  es  notable  en  las  mujeres, 
sin  embargo;  su  diámetro  trasverso  es  ordinariamente 
menos  grande  que  el  de  las  espaldas,  aunque  algunas 
veces  lo  iguala:  las  caderas  son  prominentes  hácia  afue- 
ra, pero  redondeándose  armoniosamente.  Los  contornos 
del  dorso  son  de  la  mayor  pureza,  no  hay  formas  brus- 
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cas,  pues  se  fusionan  unas  en  otras;  la  región  de  los  ri- 
ñones es  alargada,  el  surco  vertebral  se  eleva  de  cada 
lado  y da  nacimiento  á dos  bellos  planos  convexos  que 
levantan  apénas  á la  altura  de  los  omóplatos;  la  curva- 
tura inferior  de  la  columna  vertebral,  fuertemente  pro- 
nunciada, determina  esa  combadura  tan  atrevida,  tan 
atrayente,  sobre  todo  cuando  la  mujer  apoya  el  torso  en 
la  cadera  llevando  la  parte  superior  de  aquel  hácia  atrás. 
Para  colmo  de  encantos,  admirad  esas  dos  fosetas  gra- 
samente modeladas  sobre  la  región  lumbar!  Es  imposi- 
ble imaginarse  nada  mas  suave,  mas  onduloso,  soñar  for- 
mas puras;  sin  contradicción  la  cara  posterior  del  torso 
de  la  mujer  es  la  obra  maestra  de  la  naturaleza!” 

Los  movimientos  del  torso  que  cambian  un  poco  las 
formas  de  las  regiones  anatómicas,  ó mejor  dicho  del  mo- 
delado artístico  y que  se  han  reseñado  ya,  son  el  de  fle- 
xión hácia  adelante  ó de  inclinación,  el  de  extensión,  el 
de  inclinación  lateral  y el  de  torsión.  Cada  uno  de  estos 
movimientos  exige  entrar  en  los  detalles  que  los  carac- 
terizan. 

El  movimiento  de  inclinación  hácia  adelante  está  de- 
finido por  los  rasgos  artísticos  siguientes:  la  flexión  ha- 
ciéndose á expensas  de  las  partes  blandas  del  vientre,  la 
porción  torácica  parece  replegada  sobre  la  abdomical 
y se  forma  un  pliegue  muy  profundo,  trasversal,  situa- 
do hácia  el  punto  que  cortase  trasversalmente  la  segun- 
da intersección  aponeurótica  de  los  músculos  rectos  an- 
teriores del  abdomen  y corresponde  á la  línea  trasversa 
que  pasase  por  las  últimas  falsas  costillas.  Cuando  la 
piel  del  abdomen  no  está  muy  adiposa.,  las  masas  mus- 
culares que  forman  sus  paredes  dibujan  algunos  deta- 
lles de  importancia,  como  los  pliegues  trasversales  de 
las  diversas  secciones  musculares  que  forman  los  rectos, 
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los  bordes  de  éstos,  el  pliegue  suprainguinal  que  se  ha- 
ce muy  abultado  produciendo  un  surco  profundo  y ex- 
tenso en  la  región  de  la  ingle,  terminación  del  torso  en 
ese  punto.  En  la  parte  superior  solo  se  hacen  mas  apa- 
rentes los  pectorales  y el  gran  oblicuo  que  deja  ver  sus 
relaciones  con  el  recto  anterior.  En  esta  actitud  la  mor- 
fología de  la  parte  posterior  del  torso  cambia  completa- 
mente. La  silueta  que  dibuja  el  torso  posteriormente, 
es  de  una  curva  que  naciendo  de  la  prominente  termi- 
na en  la  región  del  sacro,  por  lo  mismo  la  combadura 

de  la  región  lumbar  desaparece  haciéndose  convexa  y 
la  gotera  dorsal  se  hace  ménos  aparente  debido  á la  re- 
lajación de  las  masas  musculares  de  los  lados,  pero  en 
el  fondo  de  esa  gotera  sí  se  hacen  visibles  un  tanto  las 
apófisis  espinosas  de  las  vértebras,  así  como  el  borde 
interno,  el  ángulo  inferior  y la  espina  del  omóplato  se 
hacen  aparentes.  En  la  región  glútea  se  forma  una  de- 
presión hácia  la  cara  externa,  detalle  que  pertenece  á 

la  actitud  de  inclinación  del  torso  hácia  adelante. 

La  extensión  del  torso  produce  también  un  modelado 
mas  vigoroso  en  la  parte  posterior  que  en  la  parte  ante- 
rior. Efectivamente,  en  esta  última  solo  se  hace  mas 
aparente  la  línea  convexa  del  abdomen  y el  pecho  pare- 
ce más  saliente.  La  región  posterior  ofrece  mas  detalles: 
los  hundimientos  correspondientes  á la  espina  del  omó- 
plato y á la  aponeurósis  lombar  se  hacen  muy  visibles. 
La  masa  sacro-lombar  contraida  produce  un  abulta- 
miento  muy  marcado,  dejando  muy  visible  la  gotera  ver- 
tebral, pero  las  apófisis  espinosas  desaparecen  así  como 
el  ángulo  del  omoplato.  La  curva  natural  de  la  región 
dorsal  de  la  columna  vertebral  se  hace  ménos  pronun- 
ciada, en  tanto  que  la  curva  lumbar  es  mas  profunda. 

La  inclinacioon  ó flexión  lateral  produce  un  modela- 


209 

do  fácil,  pero  que  es  importante  conocer  en  sus  detalles 
principales.  fLa  contracción  de  los  músculos  del  lado  que 
se  inclina,  es  la  que  produce  esta  actitud,  así  es  que 
mientras  los  músculos  del  lado  de  la  flexión  están  con- 
traídos, los  del  lado  opuesto  tiene  que  hallarse  en  relaja- 
ción. Un  pliegue  trasverso  principal  y otros' pliegues  se- 
cundarios formados  por  la  piel  del  costado  en  la  región 
de  los  flancos  es  el  detalle  principal  del  lado  contraido. 
En  el  opuesto  se  dibuja  la  base  del  tórax  bajo  la  piel 
bastante  tensa,  y algunas  veces  se  hacen  aparentes  las 
digitaciones  de  los  músculos  gran  dentado  y gran  obli- 
cuo. 

El  movimiento  de  torsión  puede  considerarse  como 
una  variedad  del  de  flexión  lateral,  porque  en  este  caso 
las  arrugas  que  se  producen  del  lado  de  la  torsión,  son 
oblicuas  de  arriba  liácia  abajo  y de  delante  á atrás. 
Sin  embargo,  el  artista  debe  tener  en  cuenta  que  la  tor- 
sión puede  verificarse  de  dos  maneras:  una  suponiendo 
al  sugeto  en  pie  se  verifica  haciendo  una  rotación  el  tron- 
co sobre  los  muslos  y entonces  los  puntos  de  apoyo  se 
encuentran  sobre  las  columnas  que  forman  las  piernas 
ejecutándose  una  ligera  torsión  en  la  columna  vertebral; 
la  otra  se  verifica  estando  el  sujeto  sentado  y en  este 
caso  es  una  rotación  del  tronco  sobre  la  cadera.  Esta 
última  es  la  actitud  que  imprime  mas  detalles,  que  por 
verificarse  solamente  en  las  masas  musculares,  el  artis- 
ta debe  estudiarla  en  el  modelo  procurando  darse  cuen- 
ta exacta  de  los  músculos  que  dibujan  algunos  detalles 
como  son  el  trapecio,  el  gran  dorsal,  gran  pectoral  y gran 
dentado,  gran  oblicuo,  gran  glúteo  y recto  anterior  del 
abdomen. 

El  miembro  superior  ofrece  detalles  de  grande  im- 
portancia para  el  artista.  La  región  del  hombro  forma 

p — 27. 
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parte  del  miembro  superior  y comienza  en  la  eminencia 
que  dibuja  bajo  la  piel,  en  la  parte  superior,  la  articu- 
lación acromio  clavicular  que  limita  liácia  adentro  la 
parte  superior  del  torso  ybácia  afuera  la  región  deltoi- 
dea  que  corresponde  al  hombro.  La  cabeza  del  húmero 
que  levanta  al  músculo  deltoide  es  la  que  imprime  al 
hombro  la  forma  que  le  es  característica.  El  deltoide  di- 
buja su  forma  en  los  sugetos  bien  musculados,  pues  en 
la  mujer  el  hombro  ofrece  contornos  muy  puros  sin  de- 
presiones ni  hundimientos  como  el  que  se  produce  en  el 
hombre  en  la  cara  externa  del  brazo  correspondiendo 
á la  inserción  del  deltoides  en  donde  concurren  los  bor- 
des anterior  y posterior.  El  brazo  forma  un  cilindro 
mas  6 menos  correcto  en  la  mujer;  en  el  hombre  solo  la 
cara  posterior  es  uniforme,  pues  la  anterior  ofrece  un  a- 
bultamiento  que  corresponde  al  bíceps.  La  cara  exter- 
na es  algo  aplanada  cuando  el  bíceps  está  bastante  des- 
arrollado. La  región  del  codo  presenta  en  la  cara  ante- 
rior el  pliegue  trasversal  que  corresponde  al  movimien- 
to de  flexión  del  antebrazo  sobre  el  brazo;  pero  bien 
extendido  presenta  una  superficie  triangular  ó asaeta- 
da que  la  determinan  las  relaciones  anatómicas  de  los 
músculos  del  antebiazo  bifurcados  para  dirigirse  á sus 
inserciones  propias  y para  dejar  pasar  el  tendón  del  bí- 
ceps. Este  tendón  se  hace  visible  dibujando  como  una 
cuerda  ó una  elevación  brusca  en  los  movimientos  de 
flexión,  cuando  el  antebrazo  tiene  que  vencer  alguna  re- 
sistencia poderosa.  El  antebrazo  ofrece  en  su  cara  an- 
terior una  superficie  mas  aplanada,  pues  las  masas  mus- 
culares son  poco  desarrolladas  sino  es  en  la  parte  supe- 
rior, pues  hácia  abajo  solo  existen  los  tendones  de  estos 
músculos,  de  los  cuales  algunos  se  dibujan  bajo  la  piel 
de  la  muñeca,  como  son  el  del  gran  palmar  hácia  afuera 
y el  del  pequeño  palmar  hácia  adentro. 
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La  conformación  anterior  de  la  mano  es  de  la  mayor  im- 
portancia, porque  ese  órgano  debe  revelar,  no  solo  un 
perfecto  conocimiento  anatómico  de  cada  una  de  sus 
partes,  sino  que  debe  traducir  hasta  cierto  punto  algu- 
nas de  las  condiciones  individuales  en  relación  con  lo 
que  la  figuraba  de  expresar  estéticamente.  Efectivamen- 
te, la  observación  de  varios  modelos  dejará  adivinar  que 
la  mano  del  obrero  no  es  semejante  á la  del  hombre 
que  ejerce  alguna  profesión  intelectual.  La  educación 
social,  la  rudeza  del  trabajo  y hasta  la  sensibilidad  mo- 
ral, pueden  traducirse  en  una  mano  que  ofrece  actitu- 
des bruscas  ó delicadas.  He  aquí,  pues,  una  circunstan- 
cia que  debe  obligar  al  artista  á hacer  un  estudio  dete- 
nido de  las  manos,  porque  en  muchos  casos  la  disposi- 
ción natural  de  este  órgano  será  un  escollo  para  un  buen 
estudio  ó un  detalle  que  haga  realzar  la  corrección  del 
dibujo  en  una  figura.  En  la  mano,  los  principales  deta- 
lles están  íntimamente  relacionados  con  sus  proporcio- 
nes, cuyo  canon  es  conocido  ya,  y se  tiene  en  primer  lu- 
gar las  arrugas  trasversas  que  la  separan  del  antebrazo 
en  la  región  llamada  de  la  muñeca:  siguen  luego  las 
eminencias  ténar  é liipoténar,  separadas  por  un  surco  ó 
una  línea  curva  de  concavidad  exterior,  y cuya  línea  co- 
rresponde á la  flexión  del  pulgar  en  la  oposición;  otras 
dos  líneas  trasversas  en  la  palma  de  la  mano,  que  con 
la  anterior  afectan  algunas  veces  la  forma  de  una  M 

abierta,  son  las  líneas  de  flexión  de  los  dedos  sobre  la 
palma  al  oprimir  el  borde  inferior  de  las  partes  blandas 
de  esta  región.  Las  arrogas  trasversales  que  correspon- 
den á las  articulaciones  de  las  falanges,  son  también 
muy  manifiestas;  pero  siendo  de  desigual  longitud  los 
dedos,  estos  surcos  de  flexión  se  encuentran  á diversas 
distancias  unos  de  otros;  pero  proporcionalmente  espa- 
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ciados  en  cada  dedo.  La  región  posterior  del  miembro 
superior  ofrece  las  consideraciones  morfológicas  siguien- 
tes: La  cara  posterior  del  brazo  es  uniforme,  un  seg- 
mento de  cilindro  mas  ó menos  perfecto  según  el  sexo, 
la  capa  adiposa  de  la  piel  y el  desarrollo  del  triceps  que 
solo  forma  la  región  muscular  posterior.  Hácia  la  re- 
gión del  codo  tenemos  una  eminencia  muy  pronunciada, 
casi  un  pico  formado  por  el  olecrano  del  cubito,  pero 

esta  es  muy  visible  en  la  semiflexion  y mas  en  la  flexión 
completa  del  brazo,  pues  en  la  extensión  la  eminencia 
desaparece  para  dejar  en  su  lugar  una  foseta  tanto  mas 
bella  cuanto  el  brazo  es  mejor  conformado  como  en  la 
mujer.  Hácia  los  lados  de  esta  foseta  central  se  tienen 
dos  depresiones:  una  interna  entre  el  olecrano  y la  tu- 
berosidad interna  del  húmero,  y la  otra  externa  que  co- 
rresponde al  hundimiento  que  deja  la  articulación  hú- 
mero-radical, teniendo  presente  que  esta  depresión  for- 
ma casi  un  surco  alargado  hacia  abajo  y que  limita  la 
región  posterior  de  la  externa;  pero  estas  son  minucio- 
sidades anatómicas  que  no  tienen  importancia  en  el  to- 
tal del  modelado,  puesto  que  la  región  posterior  se  con- 
tinúa sin  línea  precisa  de  limitación  con  las  regiones  la- 
terales y lo  mismo  debe  decirse  de  la  cara  anterior.  Hay 
sin  embargo,  en  el  modelado  de  la  región  externa  que 
tener  en  cuenta  las  líneas  que  producen  las  fibras  del 
deltoide,  el  plano  que  forma  la  cara  externa  del  brazo 
que  se  termina  en  la  elevación  que  imprimen  los  mús- 
culos de  la  región  externa  del  antebrazo  y que  determi- 
nan un  modelado  vigoroso  hasta  la  parte  media  del  an- 
tebrazo, en  donde  baja  la  línea  que  forma  la  piel  casi 
recta  hasta  el  nacimiento  del  borde  externo  de  la  ma- 
no al  nivel  del  puño  ó de  la  articulación  radio-carpia- 
na. No  insistimos  en  muchos  detalles  morfológicos  por 
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do  hacer  cansado  el  estudio  de  esta  materia,  que  solo 
leerán  con  detenimiento  los  artistas  que  tengan  anhe- 
lo por  darse  razón  de  lo  que  hacen  al  constituirse  en  los 
intérpretes  de  la  naturaleza,  pues  ya  al  ocuparnos  del 
esqueleto  y de  los  músculos,  hemos  indicado  los  deta- 
lles que  imprimen  á la  forma  en  varias  regiones  del  cuer- 
po, como  al  hablar  de  los  movimientos  de  torsión  del  ra- 
dio hemos  dicho  cuál  es  la  variación  que  imprime  á la 
forma  del  antebrazo.  En  la  mano  los  detalles  mas  sa- 
lientes en  su  región  dorsal,  son  los  que  le  imprimen  las 
cabezas  de  las  primeras  falanges:  estando  la  mano  ce- 
rrada, aquellas  se  dibujan  bajo  la  piel  como  eminencias 
mas  ó menos  pronunciadas,  poco  visibles  en  la  mano 

muy  gorda  y algo  mas  en  la  de  la  mujer;  pero  mucho 
en  una  mano  demacrada:  en  ésta  se  dibujan  aún  los  me- 
1 acarpianos.  Entre  esas  eminencias  se  forman  hundi- 
mientos de  un  elegante  gusto  estético  en  una  mano  bien 
conformada.  Pero  cuando  la  mano  está  extendida  su- 
cede lo  que  en  el  codo,  á la  eminencia  la  reemplaza  un 
pequeño  hundimiento  que  corresponde  á la  base  del  na- 
cimiento del  dedo,  y este  hundimiento  le  imprime  á la 
mano  extendida  sin  rigidez  un  bellísimo  gusto  estético, 
sobre  todo,  en  la  mano  de  la  mujer. 

Para  terminar  lo  relativo  á la  anatomía  de  las  formas 
en  sus  detalles  mas  importantes,  tenemos  que  decir  al- 
gunas palabras  respecto  al  miembro  inferior.  Este  co- 
mienza en  la  cadera,  y la  región  glútea  forma  parte  del 
modelado  de  la  pierna.  Sus  límites  superiores  pueden 
fijarse  así:  hácia  la  región  externa  el  borde  del  iliaco 
que  comienza  en  la  espina  iliaca  anterior  y superior,  se 
dirige  trasversalmente  hácia  atras,  y en  la  región  lom- 
bar  se  desvía  bruscamente  en  ángulo  curvo,  limitando 
por  una  parte  la  cadera  y por  otra  la  porción  de  la  ma- 
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sa  sacro-lombar  que  se  hunde  entre  los  glúteos,  como 
una  cufia  cuyo  vértice  corresponde  al  sacro.  Pero  la  lí- 
nea que  vamos  siguiendo,  que  en  este  punto  ya  es  muy 
aparente,  (el  surco  lombo-glúteo)  se  continúa  por  la  ca- 
ra interior  de  la  pierna  formando  el  pliegue  de  separa- 
ción entre  el  muslo  y la  región  perineal,  para  aparecer 
en  la  ingle  ascendiendo  hasta  la  espina  iliaca  superior. 
La  región  glútea  tiene  un  modelado  vigoroso  en  la  re- 
gión posterior,  en  donde  una  masa  casi  esférica  se  sepa- 
ra del  cilindro  que  forma  la  pierna:  esta  masa  esférica 
interiormente  se  va  ensanchando  hacia  arriba  y los  la- 
dos para  formar  el  contorno  total  de  la  cadera.  El  mus- 
lo ofrece  en  su  parte  superior  una  superficie  triangular 
cuya  base  corresponde  al  pliegue  de  la  ingle,  su  lado  in- 
terno al  músculo  costurero  que  dibuja  á veces  una  emi- 
nencia cruzando  la  cara  anterior  hácia  abajo  y adentro, 
el  lado  interno  corresponde  al  borde  interno  del  muslo: 
tai  es  la  disposición  morfológica,  pues  la  anatómica  de 
este  triángulo  varía  en  sus  detalles. 

La  región  de  la  rodilla  presenta  hácia  adelante  una 
eminencia  saliente  que  corresponde  á la  rótula,  dibuján- 
dose la  forma  de  ésta,  porque  es  enteramente  subcutá- 
nea y pendiente  de  un  borde  que  termina  en  la  tubero- 
sidad de  la  tibia  que  recibe  al  tendón  rotuliano;  por  los 
lados  se  forman  dos  hundimientos  que  terminan  en  las 
eminencias  formadas  por  los  cóndilos  del  fémur.  Es  de 
notar  que  en  la  flexión  completa  de  la  pierna  la  eminen- 
cia rotuliana  desaparece  formándose  un  ángulo  comple- 
tamente redondeado,  y solo  se  dibuja  la  rótula  un  poco 
debido  á que  es  un  cuerpo  sólido  que  provoca  una  ten- 
sión de  la  piel  que  la  recubre  y hácia  los  lados  unas  li- 
gerísimas  depresiones  formadas  por  el  hundimiento  de 
la  piel,  que  en  este  punto  le  hace  falta  algo  de  tejido 
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grasoso  para  modelarla  imprimiéndole  contornos  llenos; 
pero  en  la  mujer  apenas  son  sensibles  estos  detalles. 
La  cara  posterior  de  la  rodilla  ofrece  un  hueco  losan gi- 
co,  pero  esta  disposición  no  es  correcta  en  el  modelado. 
El  hueco  poplíteo  está  formado  por  los  músculos  de  la 
región  posterior  de  la  pierna,  el  bíceps  y el  vasto  exter- 
no del  tríceps  hácia  afuera  y el  semitendinoso  y semi- 
membranoso  hácia  adentro  por  la  parte  superior,  y por 
la  inferior  los  gemelos;  estos  músculos  forman  un  hue- 
co losángico  que  corresponde  al  hueco  poplíteo;  pero  en 
el  modelado  cambia  debido  al  paquete  grasoso  que  lo 
cubre  y á los  vasos  y nervios  que  cruzan  esta  región. 
En  la  extensión  completa  de  la  pierna  se  nota  mas  bien 
una  superficie  ligeramente  aplanada  que  se  confunde 
con  la  cara  posterior  del  muslo  y termina  en  la  eleva- 
ción que  forman  los  músculos  de  la  pierna.  Estando  ésta 
en  la  semiflexion  se  nota  el  pliegue  de  la  rodilla,  dirigido 
trasversal  mente  y limitado  por  dos  elevaciones  que  for- 
man los  tendones  del  bíceps  crural  y del  semi-tendi- 
noso. 

La  pierna  ofrece  un  modelado  prismático  particular, 
sobre  cuyos  detalles  es  conveniente  llamar  la  atención. 
Presenta  una  cara  posterior  en  la  cual  se  nota  de  arri- 
ba hácia  abajo  la  elevación  formada  por  los  músculos 
gemelos,  cuyas  masas  carnosas  determinan  la  confor- 
mación propia  de  8sta  región  y hácia  abajo  el  tendón 
de  Aquiles  que  va  al  calcáneo  o talón  y produce  una 
elevación  mas  ó menos  pronunciada,  pero  siempre  muy 
notable  por  los  huecos  que  se  encuentran  entre  este 
tendón  y los  maléolos.  Por  delante  la  pierna  deja  ver 
su  cara  interna  y su  cara  externa  limitadas  estas  regio- 
nes por  la  espina  de  la  tibia.  En  la  cara  interna  se  di- 
buja la  cara  correspondiente  de  la  tibia  recubierta  por 
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la  piel  y un  ligero  surco  que  separa  esta  región  anató- 
mica de  la  elevación  que  forma  el  músculo  solear.  El 
modelado  de  la  cara  externa  lo  forman  el  músculo  ti- 
bial bácia  arriba,  el  peroneo  lateral  liácia  la  parte  me- 
dia y el  peroneo  anterior  bácia  la  parte  inferior. 

El  pié  es  la  última  parte  del  miembro  inferior.  Uni- 
do á la  pierna  por  una  articulación  en  mortaja,  sus  mo- 
vimientos principales  son  de  flexión  y de  extensión.  En 
la  estación,  que  es  la  posición  normal  para  el  estudio 
del  pié,  tenemos  que  la  pierna  descansa  sobre  éste  últi- 
mo en  su  tercio  posterior,  quedando  visibles  los  dos  ter- 
cios anteriores  y ofreciendo  una  superficie  muy  bien 
modelada  en  el  pié  gordo  de  la  mujer,  mas  vigoroso  en 
el  hombre,  porque  se  dibujan  bajo  la  piel  los  tendones 
del  extensor  de  los  dedos  y las  gruesas  y abundantes 
venas  de  esta  región.  La  región  plantar  ofrece  la  figura 
de  una  bóveda  tallada  por  su  parte  interna,  dejando  un 
cuarto  ó menos  de  circunferencia,  lo  cual  revela  que  la 
planta  no  apoya  sobre  el  suelo  en  su  totalidad,  sino  so- 
lamente en  la  parte  del  talón  que  corresponde  al  calcá- 
neo y el  borde  que  forman  las  cabezas  de  los  metatar- 
sianos,  así  como  el  pulpejo  de  las  últimas  falanges  de 
los  dedos.  En  las  partes  laterales  de  la  articulación  se 
dibujan  haciendo  prominencia  los  maléolos  bajando  mas 
el  externo  y siendo  mas  ancho  el  interno.  El  estudio 
detenido  del  pié  en  el  natural  hará  adivinar  al  artista 
cual  es  la  mejor  conformación  del  pié,  pues  es  preciso 
convenir  en  que  es  muy  difícil  encontrar  un  pié  verda- 
deramente estético  por  las  mil  circunstancias  de  la  vi- 
da que  tienden  á destruir  su  forma  natural.  El  traba- 
jo rudo  de  la  gente  pobre,  los  caprichos  de  la  moda  en 
las  clases  elevadas,  hacen  que  el  pié  sea  la  parte  del 
cuerpo  mas  difícil  de  encontrar  con  su  perfecta  configu- 
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ración  anatómica  y con  todas  sus  condiciones  de  estéti- 
ca, pues  en  nuestro  concepto  el  pié  bien  conformado  es 
uno  de  los  órganos  mas  artísticos  del  cuerpo  liumano. 

Para  concluir  estos  apuntes  sobre  las  formas  del  cuer- 
po, diremos  que  la  Anatomía  da  las  reglas  y sirve  de 
guia  para  que  el  artista  se  fije  en  los  detalles  de  cada 
parte  del  cuerpo;  pero  la  naturaleza  misma  debe  ser  el 
mejor  maestro,  así  como  un  espíritu  observador  y bien 
cultivado  su  mejor  intérprete. 

I 


CUARTA  PARTE. 


LAS  LEYES  DE  LA  ACTITUD. 


Entramos  ya  al  terreno  especulativo  de  las  bellas  ar- 
tes, investigando  las  leyes  de  la  actitud  y de  la  expre- 
sión como  elemento  fundamental  en  la  composición,  ó 
mejor  dicho,  de  la  creación  con  sujeción  á las  leyes  de 
la  naturaleza. 

Los  estudios  precedentes  han  dado  todos  los  datos  in- 
dispensables de  la  mecánica  del  cuerpo,  y sabiendo  ya 
cómo  se  mueve  un  órgano,  por  qué  se  mueve  y cuales  son 
sus  relaciones  mecánicas  con  el  resto  del  cuerpo,  falta 
averiguar  las  condiciones  del  movimiento  en  la  totali- 
dad del  cuerpo. 

Todo  movimiento  es  el  resultado  de  un  esfuerzo  liá- 
cia  un  fin  determinado,  asi  pues,  en  las  actitudes  del 
cuerpo  está  representado  este  esfuerzo  por  las  contrac- 
ciones musculares  que  le  corresponden,  y si  hay  mas 
músculos  en  contracción  que  los  necesarios,  entónces 
se  tiene  un  gasto  de  energía  que  causará  en  Ja  posición 
de  la  figura  un  efecto  antiestético.  Todo  el  mundo  ha 
visto  por  experiencia  propia  cuán  desagradable  es  la  mí- 
mica de  una  persona  que  para  hacer  un  esfuerzo  peque- 
ño pone  en  juego  todas  las  energías  musculares.  Las 
leyes  de  la  actitud  en  el  esfuerzo  están  fundadas  en  el 
principio  general  del  automatismo  cerebral  que  al  apre- 
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ciar  la  resistencia  ordena  la  cantidad  de  energía  que  se 
lia  de  gastar  para  vencerla;  de  otra  manera  el  tanteo  se- 
ría muy  molesto  y dificultaría  muclias  operaciones  en 
que  se  tiene  que  desplegar  diverso  grado  de  fuerza.  Pe- 
ro todos  los  actos  de  esfuerzo  tienen  un  antecedente  que 
los  facilita,  la  experiencia  adquirida  sobre  la  resistencia  . 

En  las  actitudes  de  reposo,  la  nocion  de  poco  6 nin- 
gún esfuerzo  debe  revelarse  por  la  comodidad  con  que 
se  ve  la  figura.  Si  un  hombre  está  sentado,  pero  en 
una  actitud  de  rigidez  en  que  se  comprenda  el  esfuer- 
zo de  la  masa  sacro-lombar  ú otros  músculos,  no  hay 
comodidad,  no  hay  descanso,  y esta  falta  de  relación  en- 
tre el  reposo  de  la  figura  y el  esfuerzo  muscular  es  an- 
tiestético. 

Debe  tenerse  presente,  pues,  que  cada  actitud  tiene 
su  esfuerzo  propio  y en  este  sentido  definiremos  la  pri- 
mera ley  de  la  estética  del  movimiento,  diciendo  que  el 
menor  esfuerzo  posible  es  el  que  debe  regir  á cada  ac- 
titud. Esta  ley  se  funda  en  la  naturaleza  misma  de  nues- 
tra actividad  fisiológica.  El  niño  gasta  sus  energías  des- 
arrolladas por  el  crecimiento  en  esfuerzos  inútiles,  des- 
ordenados; pero  estos  mismos  esfuerzos  le  van  dando 
poco  á poco  la  nocion  de  las  resistencias,  y su  cerebro 
va  acumulando  estas  nociones  para  ponerlas  en  prácti- 
ca, mas  tarde,  de  una  manera  automática.  La  ley  del 
menor  esfuerzo  no  se  deriva  de  una  tendencia  al  quie- 
tismo, sino  de  la  relación  armónica  de  las  energías 
musculares  según  la  resistencia  que  hay  que  vencer.  En 
ninguna  se  puede  apreciar  el  fundamento  de  esta  ley, 
aun  por  experiencia  propia,  como  en  la  variedad  de  los 
ejercicios  gimnásticos:  hay  algunos  que  necesitan  mu- 
cho esfuerzo  y otros  poco  y cada  uno  de  ellos  pone  en 
acción  solo  determinados  grupos  musculares.  El  hábito 
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en  los  ejercicios  gimnásticos  liace  descubrir  lo  que  los 
gimnastas  llaman  mañas  para  realizar  un  esfuerzo  con 
menos  gasto  de  energía,  y en  esta  tendencia  natural  se 
ve  claro  el  impulso  de  la  naturaleza  al  ahorro  de  ener- 
gía siempre  que  puede  lograr  un  fin  con  el  menor  es- 
tuerzo.  Las  reglas  que  se  dan  en  los  gimnasios  tienen 
por  objeto  educar  el  cuerpo  para  que  no  adquiera  acti- 
tudes viciosas  y para  que  no  ponga  en  juego  grupos 
musculares  que  no  deben  gastar  sus  energías  en  tal  ó 
cual  suerte. 

La  actitud  que  debe  conocer  el  artista,  en  primer  lu- 
gar, es  la  del  reposo  considerándolo  en  sentido  general. 
En  cualquiera  posición  que  se  examine  el  cuerpo  en  ac- 
titud de  descanso,  debe  sugerirnos  la  idea  de  comodi- 
dad y de  comodidad  estable,  de  lo  contrario  la  posición 
será  forzada  y esforzada,  despertando  en  el  espíritu  la 
idea  de  incomodidad  que  nunca  será  artística.  Aun  en 
el  descanso  hay  músculos  que  están  contraídos  ó semi- 
contraídos  y los  mas  se  hayan  relajados,  pues  este  es  el 
objeto  de  la  quietud,  proporcionar  un  estado  de  relaja- 
ción á los  músculos  para  que  durante  el  reposo  acumu- 
len nuevas  energías,  porque  la  contractilidad  muscular 
se  gasta  con  los  esfuerzos  continuados.  Siendo  la  posi- 
ción natural  de  los  miembros  cuando  se  les  abandona  á 
sí  mismos  una  semiflexion,  porque  la  fibra  muscular 
siempre  conserva  una  semitension  que  es  lo  que  carac- 
teriza la  tonicidad  del  músculo,  la  actitud  del  descanso 
no  es  como  la  del  sueño,  ni  la  del  desmayo,  ni  de  otra 
causa  que  relaje  el  sistema  muscular.  En  la  semiflexion 
del  descanso  debe  conocerse  la  actitud  cómoda,  agrada- 
ble, y sobre  todo,  que  indique  la  facilidad  de  entrar  en 
acción  todo  el  cuerpo  al  menor  impulso  de  la  voluntad. 
La  actitud  de  reposo,  sea  cual  fuere,  obedece,  pues,  á la 
ley  de  las  semiflexiones  cuya  razón  se  encuentra  en  la 
tonicidad  propia  al  sistema  muscular. 

Si  se  examinan  las  actitudes  de  varios  individuos  que 
duermen,  se  notará  que  bien  sea  de  lado,  en  posiciones 
peculiares  á cada  individuo  en  relación  con  los  hábitos 
adquiridos  desde  la  infancia,  los  miembros,  la  cabeza, 
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se  encuentran  en  semiflexion.  Los  niños  afectan  estas 
actitudes  automáticas  bastante  interesantes  algunas  ve- 
ces. Así,  pues,  tomando  como  tipo  de  la  tonicidad  mus- 
cular abandonada  á sí  misma,  la  actitud  del  que  duer- 
me, en  la  vigilia  varían  poco  las  actitudes  del  descan- 
so ó de  la  comodidad. 

La  semiflexion  en  todos  los  movimientos  del  cuerpo 
es  el  término  medio  entre  la  exteusion  y la  flexión  del 
miembro,  y puede  considerarse  como  la  resultante  del 
antagonismo  entre  los  músculos  flexores  y los  extenso- 
res,  por  lo  mismo  se  encuentra  á igual  distancia  de  la 
línea  de  los  movimientos  extremos. 

La  posición  media  del  ojo,  es  cuando  ve  liácia  el 
horizonte,  pues  entonces  no  obran  los  músculos  superio- 
res ni  inferiores  y el  esferoide  está  como  equilibrado. 

Según  sea  la  base  de  sustentación  sobre  la  cual  des- 
canse el  cuerpo,  así  será  la  actitud  que  se  le  imprima  á 
los  miembros  y al  torso.  La  ley  del  menor  esfuerzo  de- 
be regir  á cualquiera  actitud  aun  cuando  ésta  sea  la  del 
reposo,  y en  este  caso  con  mayor  razón,  puesto  que  la 
misma  actitud  debe  traducir  ausencia  de  esfuerzo  pe- 
noso para  conservarla. 

“Si  solamente  nos  preocupase,  dice  M.  Paul  Souriau, 
el  dar  á nuestras  actitudes  la  mayor  comodidad  posible, 
tenderían  todas  aquellas  á la  actitud  del  menor  esfuer- 
zo absoluto,  en  el  cual  cada  uno  de  nuestros  miembros 
se  encuentra  en  su  posición  primaria.  En  la  práctica 
serán  adaptadas  á la  acción  particular  para  la  cual  nos 
preparamos.  De  aquí  proviene  su  variedad. 

“Pero  esta  adaptación  del  cuerpo  ála  acción  nos  deja 
aun  cierta  libertad  en  la  elección  de  nuestra  actitud,  y 
es  en  este  límite  en  donde  la  ley  del  menor  esfuerzo  de- 
be encontrar  su  aplicación.” 

No  basta  que  para  una  actitud  determinada  se  rea- 
lice la  ley  del  menor  esfuerzo,  pues  esta  actitud  puede 
ser  fatigosa  al  cabo  de  algunos  momentos.  Los  artis- 
tas conocen  por  experiencia  cuales  son  aquellas  actitu- 
des que  realizan  con  mas  facilidad  sus  modelos  y en  las 
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cuales  pueden  permanecer  un  tiempo  largo  sin  mas  fa- 
tiga que  la  que  engendra  la  inacción  misma.  Es  que  la 
actitud  a mas  de  ser  cómoda  debe  ser  estable.  Una  per- 
sona muy  fatigada  de  una  actitud,  encuentra  descanso 
tomando  otra  cualquiera,  aunque  sea  pasajera,  pues  el 
descanso  relativo  proviene  de  que  permite  un  momen- 
to de  reposo  á los  músculos  fatigados  por  una  contrac- 
ción sostenida  mas  allá  de  los  límites  fisiológicos.  El 
centinela  descansa  de  la  fatiga  que  le  produce  la  esta- 
ción dando  vueltas  frente  al  cuerpo  de  guardia.  Pero 
llega  un  momento  en  que  el  paseo  con  el  fusil  al  hom- 
bro es  también  fatigoso  y entónces  recurre  á un  espe- 
diente muy  sencillo,  multiplicar  sus  puntos  de  apoyo 
por  medio  del  fusil,  para  hacer  que  el  cuerpo  pueda  to- 
mar un  equilibrio  estable  permitiendo  el  descanso  alter- 
nativo á varias  regiones  musculares.  El  centinela  rea- 
liza por  experiencia  lo  que  hace  automáticamente  toda 
persona  que  estando  en  pié  puede  evitarse  la  fatiga  te- 
niendo en  su  mano  un  bastón.  El  uso  del  cayado,  del 
bastón,  está  fundado  en  la  utilidad  que  prestan  para  el 
descanso  en  mil  variadas  circunstancias  de  la  vida.  Por 
medio  de  un  bastón  se  puede  permanecer  en  pié  des- 
cansando á la  vez.  Esta  circunstancia  se  realiza  rela- 
jando una  pierna  y avanzándola  un  poco,  en  tanto  que 
la  otra  se  pone  rígida  sirviendo  de  punto  de  apoyo  al 
cuerpo  que  descansa  sobre  ella;  pero  como  esta  actitud 
asegura  un  equilibrio  instable,  la  mano  fija  el  bastón 
que  forma  otro  tallo  rígido  con  el  brazo  y ofrece  un  nue- 
vo punto  de  apoyo  al  cuerpo.  Esta  nueva  ley  de  la  ac- 
titud en  equilibrio  estable,  la  formula  M.  Souriau  en  es- 
tos términos:  “en  toda  actitud  un  poco  prolongada, 
nuestro  cuerpo  tiende  á tomar  la  posición  que  le  ase- 
gura el  equilibrio  mas  estable  con  el  menor  esfuerzo.” 
Pero  no  son  estas  las  únicas  leyes  que  presiden  á la 
posición  de  las  actitudes  naturales,  porque  bien  puede 
presentarse  una  figura  correctamente  plantada  dejan- 
do adivinar  poco  esfuerzo  y sin  embago  hay  todavía  algo 
de  rígido  que  no  da  un  efecto  estético  agradable,  lo  que 
consiste  en  que  no  se  han  llenado  aun  todas  las  condi- 
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dones  fisiológicas  de  la  actitud.  Sin  embargo,  el  artista 
que  conoce  las  aplicaciones  de  una  ley,  debe  conocerlas 
todas  y por  lo  mismo  corre  menos  riesgo  de  traducir  li- 
na actitud  rígida  aun  cuando  la  tome  del  natural.  Pa- 
ra realizar  las  mejores  actitudes  estéticas,  si  se  cuenta 
con  la  buena  inteligencia  del  modelo,  lo  mejor  sería  ha- 
cer que  aquel  se  penetrase  del  asunto  y sugerirle  la  idea 
de  la  pasión  ó sentimiento  que  debe  dejar  adivinar  en 
su  semblante  y aun  en  su  actitud  y luego  hacer  que  él 
mismo  ensaye  las  posturas  que  le  parescan  mas  cómo- 
das y el  artista  espíe  la  oportunidad  de  la  mejor  actitud 
para  fijarla  definitivamente.  De  esta  manera  se  consi- 
gue sorprender  á la  naturaleza  poniendo  en  juego  sus 
recursos  mas  pequeños;  pero  que  á veces  son  de  una  im- 
portancia capital.  Así  se  verá  que  en  las  actitudes  mas 
estables  no  hay  armonía,  uniformidad  en  los  movimien- 
tos, pues  que  la  ley  de  la  asimetría  domina  también  en 
cualquiera  actitud  fisiológica.  Esta  ley  de  la  asimetría 
traducible  en  la  actitud,  está  fundada  en  una  ley  fisio- 
lógica que  es  la  alternancia  de  los  movimientos,  en  lo 

cual  se  deja  ver  una  gran  porción  de  la  naturaleza  que 
nunca  permite  la  fatiga  completa  de  dos  órganos  simé- 
tricos. Efectivamente,  aun  suponiendo  una  actitud  muy  ' 
cómoda  y que  traduzca  el  mayor  bienestar  posible,  al 
cabo  de  algún  tiempo  fatiga,  y es  preciso  cambiar  de  po- 
sición para  que  descanse  el  lado  fatigado  por  la  inacción 
misma.  Pero  no  se  trata  aquí  de  esa  fatiga,  ni  de  ese 
cambio  de  posición,  porque  el  artista  no  puede  dar  idea 
de  la  continuidad  del  movimiento,  sino  sorprender  al 
mismo  movimiento  en  un  momento  supremo.  Suponga- 
mos que  el  artista  lleva  al  taller  un  cuadro  de  la  vida 
real,  y para  mejor  guiar  á sus  modelos  en  la  posición 
que  deban  tomar,  se  sirve  de  un  kodak  para  sorprender 
un  duelo,  una  fiesta  campestre,  un  tipo  natural  muy 
original,  pues  la  prueba  fotográfica  le  revelará  desde  lue- 
go las  leyes  fundamentales  de  la  actitud,  es  decir,  que 
las  figuras  se  presentarán  en  la  actitud  más  cómoda,  con 
el  menor  esfuerzo  posible  á la  vez  que  estable  y que  los 
miembros  están  trabajando  alternativamente,  como  se 
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observa  en  la  acción  natural  de  la  conversación  natural, 
que  nunca  están  las  dos  manos  en  la  misma  posición, 
ni  las  piernas  tampoco.  La  simetría  en  los  movimientos 
de  los  miembros  es  tan  fatigosa  como  antiestética. 

Para  concluir  estos  cuantos  detalles  sobre  las  leyes  de 
la  actitud,  manifestaremos  una  vez  mas,  que  el  artista 
i no  debe  perder  de  vista  la  expresión  que  encarna  cada 
actitud  fuera  de  los  lineamientos  propios  del  movimien- 
to pasional  que  se  revela  en  el  semblante,  pues  la  acti- 
tud es  la  vida  de  una  figura  así  como  el  semblante  es 
la  idea  del  todo.  En  confirmación  de  esta  aserción,  cita- 
remos las  palabras  de  Sully  Prudhomme,  que  condensan 
toda  la  estética  del  arte  en  lo  que  se  refiere  á la  índole 
de  nuestra  obra:  “No  hay  hombre  que  no  tenga,  desde 
que  se  presenta  á la  vista  de  los  demas,  el  aire  mas  ó 
menos  inteligente,  mas  ó menos  resuelto,  mas  ó menos 
apasionado  ó frió.  Se  ice , como  se  dice,  en  el  rostro  y en 
la  actitud  expontánea,  el  carácter  de  un  hombre,  es  de- 
cir, la  resultante  de  todas  las  potencias  que  constituyen 
sm  esencia  latente,  resultante  que  se  acusa  en  cada  uno 
de  sus  actos  y también  en  sus  íácciones  y su  porte,  de 
tal  manera,  que  un  hombre  violento  no  tiene  su  bastón 
como  un  hombre  apacible,  ni  tiene  la  misma  mirada 
habitual.  La  esencia  latente  revelada  por  esta  expre- 
sión es  lo  que  se  llama  ordinariamente  el  alma,  supo- 
niéndola, con  razón  ó sin  ella,  sustancial.77 


Eix. 


